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JUBILARNA IZDANJA 
O STOTOJ GODIŠNJICI MATICE HRVATSKE 
1842.—1942. 


KOLO I. SVEZAK tr. 
SFč::d-“F(A-_—=-7Aa—o_—_———————————____—___————.. 


JOSIP ANDREIS 


“7. 27. | POVIJEST GLAZBE 
JOSIP ANDREIS =a E 2 5 PRIMJERIMA U NOTAMA, REPRODUKCIJAMA RUKOPISA 1 Čika 


ZAGREB 1942 


: N dade RA === 
TISAK »TIPOGRAFIJE D. D.« k | 


U ZAGREBU ša £ IZDANJE MATICE HRVATSKE 


PREDGOVOR 


Sastavljajući ovo djelo imao sam pred očima osnovnu potrebu hrvatske, 
prilično oskudne glazbene književnosti: priručnik, u kome bi na jasan i 
pregledan način, pristupačan svakom ljubitelju glazbe i svima onima, koji - 
| se za njezin razvoj zanimaju, bili izloženi rezultati stvaranja zaslužnih 
S . e mA = o an glazbenika svih vremena i narodnosti. 


ao Istodobno ovo je prvi pokušaj, da se u razmatranju toka cjelokupne 


glazbene povijesti i hrvatskoj glazbi odredi dolično mjesto. Smatrana sa- 
- mostalnim- nezavisnim čimbenikom, čiji doprinosi sveopćoj glazbenoj kul- 


na turi imaju svoje izvorne obrise, hrvatska glazba je u djelu ovakve vrste 
Slike i i rukopisi uzeti su iz knjige J ] 8 lj j 


KINSKY: GESCHICHTE DER MUSIK IN BILDERN. 
naklada: Breitkopf & Hartel — Leipzig _ 


s dopuštenjem nakladnika. 


prvi put prikazana u posebnom poglavlju. 

< Na ovom mjestu dužnost mi je u prvom redu izraziti svoju duboku 

lao Matici Hrvatskoj, koja ni u današnjim prilikama nije žalila 
žrtava, da ovo djelo iziđe u najboljoj opremi; zatim gg. prof. Franji 

2 Duganu, prof. dru Božidaru Široli i prof. Zlatku Grgoševiću; njihovim | 
“savjetima i podatcima, koje su mi dali na raspolaganje, ovo djelo duguje 

svoj. konačni izgled. 

=: Iscrpljiv popis djela iz strane i domaće glazbene književnosti, kojima 
sam se poslužio pri sastavljanju ove »Povijesti glazbe«, zajam se na kraju 


knjige: 
u zi a 18 re bu, u d Tiropadi I94I. 


= Prof. JOSIP ANDREIS 


a dot S ne. | | | SADRŽAJ 


' oda: STRANA 

ea | PREDGOVOR. +4 “4. doeža, oR EE Si 
mio | POPIS SLIKA . a ae E. 
einnii i ž UVOD KV EPA AR S 


I. GLAZBA STARIH NARODA . a e M.O ke gia 3 
Uloga glazbe u životu Grka i njezina etička osnova. Sačuvani ostatci | 
grčke glazbe. Elementi grčkog tonskog sustava. Ljestvice i njihove zna- 
čajke. Grčko glazbeno pismo. Grčka glazbala. Upliv kitare i aulosa. 
Pregled najznačajnijih ličnosti u povijesti grčke glazbe. — O glazbi kod 
.. Rimljana. Rimska glazbala. — Glazbala kod Egipćana i uloga glazbe u 
“> njihovu životu. Tonski elementi egipatske glazbe. — Glazbala kod 
. Hebrejaca i uloga glazbe u njihovu životu. — Glazbala kod Kineza. 
Elementi kineske glazbe. Odnos glazbe i filozofije kod Kineza. — Japanci. 
— Indijci: Glazbala i glazbeni sustav. — Glazbeni sustav kod Arapa. 
. SREDNJI VIJEK... 1. 
. Duh sredovječne glazbe. Izvori crkvene glazbe srednjeg vijeka. Djelo 
pape Grgura Velikog. Sv. Ambrozije. O koralnim melodijama i njihovu 
utjecaju. Sustav ljestvica u srednjem vijeku. Pjevačke škole. Notker Bal- 
 bulus. Sekvence. Neume. Hucbald.  Hermannus  Contractus. Guido 
d*Arezzo. Benediktinci iz Solesmesa. Početci višeglasja. Solmizacija. Men- 
. zuraina notacija. O kontrapunktu, »Ars antiqua« i »Ars nova«; njihovi 
Zastupnici i oblici. Trubadurska umjetnost. »Minnesingeri«, »Meister- 
gesang«. Instrumentalna glazba srednjeg vijeka. Pregled sredovječnih . 
glazbala. 


. EUROPSKA GLAZBA U DOBA NIZOZEMACA . . 4. 4$ 
Umjetnost Nizozemaca. Njezini oblici i analiza njezine strukture. Za- 

 stupnici nizozemske glazbene umjetnosti (Ockeghem, Josquin de Prćs i 

>: drugi). Virtuozne nastranosti njihova stvaranja. Frottola, madrigal, motet u 

. talijanskoj glazbi 16. vijeka. A. Willaert. A. i G. Gabrieli. Palestrina i 

njegovi suvremenici u Italiji. O. di Lasso i njegovi nizozemski suvreme- 

nici. Tiskanje muzikalija. Pjesmarice njemačkih skladatelja. M. Luther. 
Engleski skladatelji. Glazbala tog razdoblja (lauta, klavikord, klavi- 

.čembalo, orgulje). Oblici i zastupnici tadašnje instrumentalne glazbe. 

z POSTANAK OPERE 4.4 4.8. mode m soda a 69 

Novi duh glazbe na početku 17. stoljeća. Prijelaz od polifonije k monodiji 

> > i njegovo značenje. »Continuo« i »generalbas«, Viadana. Preteče opere u 

o << Italiji (misteriji, pastorale, zborne komedije). Firetinska »Camerata«. Prve 
“-opere. Cl, Monteverdi. Ostali operni skladatelji u Firenzi, Rimu, Mletcima 

(Cavalli) i Napulju (A. Scarlatti), — Početci opere u Francuskoj. Lully. 

— Početci opere u Njemačkoj. Hasse. Fridrih Veliki. Hamburška opera 

(Keiser). — Početci opere u Engleskoj. Purcell. 


18 


. ORATORIJ I CRKVENA GLAZBA 17. VIJEKA . . . 44. 
Razvoj oratorija. Sv. Filip Neri. Carisimi. Ostali talijanski crkveni 
skladatelji tog doba. Schiitz i pasija. Ostali suvremeni crkveni skladatelji 
u Njemačkoj i Francuskoj. : 
INSTRUMENTALNA GLAZBA 17. VIJEKA . . 4... II6 
2 Gt a Rode: > Sweelinck. Sonata. Suita, Skladatelji instrumentalne glazbe u Italiji >> 
o nai i Frescobaldi), Njemačkoj i Francuskoj (Couperin). Tadašnja 
sa Ta. Sonet BRE glazbala. : z 


IO& sE 


VII. 


VIII. BACH 


IX. 


X. 


ostali »mannheimovci«. Ph. Em. Bach i Joh._Chr. Bach. »Bečka« škola 


STRANA 


HR raka (usporedba). Hindelova mladost, Boravak E: mn 
lazak u London. Handelove opere u Londonu i njegova, višegodišnja borbe 
e svakovrsnim poteškoćama, Prijelaz k oratoriju, Konačno priznanje. 
Handelove opere, instrumentalna djela i oratoriji. Analiza »Mesije«, 


Hindel kao čovjek, 
odi u Backovoj obitelji. Bachova mladost. Bach u Miihlhauseny, 
anost glazbi u Bachovoj obitelji. Bachova mladost. Bach u Miihlhe i 
ime Kšthenu i Leipzigu. Bach kod Fridriha Velikoga. Mukotrpan 
život u Leipzigu. Bachova djela: kantate, pasije, glasovirske skladbe 


(analiza fuge), skladbe za orgulje, gusle, orkestar, Bachovi sinovi-glazbenici, 


TALIJANSKA I FRANCUSKA OPERA U 18. VIJEKU . 


Stanje opere u to doba. »Opera seria« i »opera buffa«, Nedostatci libreta. 


Merastasio. Intermezzi. Napuljska škola (Pergolesi, Jommelli, Piccinni, 
Paisiello, Cimarosa), Mletačka škola (Galuppi). — Rameau kao teoretičar 


i skladatelj. Komična opera u Francuskoj. Sukob »buffonista«_i.»anti- - 
buifonista«, Rousscau i njegovo »Pismo o francuskoj glazbi«. Philidor, 


Monsigny, Grćtry. : * 
GLUCKOVA REFORMA OPERE . 


Porreba operne reforme. Mišljenja suvremenika = tom. pogledu. Gluckova este 
mladost. Dvorski kapelnik Marije Terezije. Raniero dei Calzabigi; plo- 
- dovi njegove suradnje s Gluckom. Predgovor »Alceste«,- Gluck -u Parizu. 

ču 


Prva izvedba »Ifigenije«. Sukob-»eluckista«-1-+>piccinnista«-Sm e 
Gluckova naziranja na tekst i glazbu u operi. < > o 
INSTRUMENTALNA GLAZBA U 18. VIJEKU. POSTANAK: KLA- 
SIČNE SONATE I SIMFONIJE . ž 


Samostalnost instrumentalne glazbe u 18. vijeku. Analiza sonate. Postanak e 
simfonije. Ostali komornoglazbeni oblici. — Glazbeni životu. Njemačkoj - 


u vezi sa samostalnim razvojem instrumentalne glazbe. Joh:Stamitz“i 


Ostali njemački instrumentalni skladatelji tog doba. — D; Scarlatti 


ostali suvremeni talijanski čembalisti. Clementi. Vivaldi, Tartini, Boccherini 
i drugi instrumentalni skladatelji suvremene talijanske glazbe. — Ta- > — 


dašnja instrumentalna glazba u Francuskoj. - 


KIRIAVON 4 2 ea 


- Analiza Haydnove reforme. Haydnova mladost. Haydn u kući Eszterh4zy. ge 
Njegov brak. Odnos s Mozartom. Turneje -u Engleskoj. Zadnje godine 


XIII. 


XIV. 


života u Beču. — Haydnove opere i crkvene skladbe. »Stvaranje svijeta« i 
»Godišnja doba«. Haydnove simfonije, gudalački kvarteti i ostala djela: 
BPM o «saa Šo kon a E E E o 
Salzburg. Leopold Mozart. Wolfgangovo djetinjstvo. Rane turneje i 
uspjesi. Knez-nadbiskup Colloredo. Pariz. Majčina Smrt, Prekid sa životom 
u Salzburgu. Beč. Brak, Sve teže životne prilike, Uspjesi u Pragu. Bijeda. 


Requiem. Prekasna slava »Čarobne frule«. Smrt. — Mozartova djela. 


iv oo nja na a g gnjeva. Povijesno i umjetničko značenje 
Ozartovin. opera. Simfonije. i komornoglazbene skladbe. GI ir- 
ske skladbe, koncerti i crkvene skladbe. - z - “ rai 
METHOVEN «a aa pi odn | 

Suština Beethovenova djela, Beethovenova mladosti Odllažak u Bečni rad 
s Haydnom. Djela iz prvog odsjeka stvaranja. Drugi odsjek stvaranja. 


. Postepeno slabljenje sluha. Beethovenove ljubavi. Heiligenstadtska opo- 


VIII 


ruka. Druga i treća simfonija. Opera »Fidelio«. Beethoven i 

j ija, Op Ž : i Tereza 
Brunswickova. Četvrta, peta i Šesta simfonija. Beethoven i Goethe. Sedma 
1 osma simfonija, Ostala djela iz drugog odsjeka stvaranja. Bečki kongres. 
i jača materijalna i moralna bijeda, 
Bolesti. Nećak Karlo. Treći odsjek stvaranja, Novi elementi tonske arhi- 


tekture, Posljednje irsk i posl ladac rr S 
solemnis. dr ia do Rum gudalački kvarteti, Misa 


- 186. 


Gluhoća i njezine posljedice.: 


129 
U 
I41 
154. 
: 176 


219 


ako 


STRANA 


XVr NJEMAČKI ROMANTIČARI . >. vrele “gs 4,0 e ogrme 
Bit romantike i romantičara. Ispoljavanje romantičkih težnja u glazbi. 
— Weber: životni tok (Prag, Dresden, London), instrumentalna i operna 
djela i njihovo značenje u povijesti opere. — Schubert: životni tok, 
okolina, simfonička i komornoglazbena djela, glasovirske i crkvene 
skladbe, opere, pjesme. — Spohr: život i djela (simfonije, komorne 
skladbe, koncerti), — Mendelssokn: život (putovanja, Leipzig), oratoriji, 
' simfonička, komorna, glasovirska djela. — Scbumann: živor (Klara Wieck, 
—. kritičarska djelatnost, Dresden, bolest) i djela (pjesme, glasovirske skladbe, 
komorna, simfonička i ostala djela). — Ostali glazbenici. njemačke 
romantike (Hoffmann, Lortzing, L&we i dr.). — Obnova crkvene glazbe. 
Cecilijanizam. 


XVI. FRANCUSKA I TALIJANSKA OPERA U PRVOJ POLOVINI 
tg, VIJERA a “e GE oće dO a alu ćegsilae az ea “moza 
Historička magi opera. Auber, Meyerbeer, Halćvy i ostali suvremeni 
francuski operni skladatelji. —  Cherubini, Spontini, Rossini, Bellini, 
Donizetti. 


XVII: BERLIOZ I PROGRAMNA GLAZBA . mae 
= ——Berliozov_ život- protkan romantičnim - elementima.- Turneje: Tegobna 


2 = starost. — Razvoj programne glazbe. Odnos apsolutne i programne glazbe. 


Povijest programnih nastojanja tonskog slikanja i njegovih nastranosti. 
Pojava programne glazbe kao novog estetskog nazora. — Berlioz i 
kazalište. Njegova orkestralna djela | njihovo značenje. Njegove scenske 
i ostale skladbe. Berliozovo poznavarije orkestra. : 


XVII. RICHARD WAGNER . . 


Mladost. Prva djela. Riga. Wagner prvi put u Parizu. Djelatnost 
“u Dresdenu. 1848. Bijeg u Švicarsku. Ideološke rasprave. Idila sa Wesen- 
 donckovom. Opet u Parizu: pad » Tannhusera«. Poziv bavarskog kralja 
Ludwiga II. Cosima v. Bilow. Opet u Švicarskoj. Plodan rad. Reforma 
.. kazališne zgrade: Bayreuth. Smrt u Italiji. — Suština Wagnerove operne 
> — reforme. Njegovo gledanje na odnos tona i riječi i na sadržajne motive 

.: opere. Uloga »Leitmotiva« i orkestra u operi. Analiza svih Wagnerovih 


opernih djela. 


ZED RANE KSET. +25 8 dd. ća ek gu iu 
">< Mladost. Brzo razvijanje  pianističkih sposobnosti. Pariz. Grofica. 


> PAgoult. Turneje. Karolina Wirtgenstein. Weimar. »Novonjemačka 
- škola«. Odnos sa-R. Wagnerom. Napuštanje Weimara i prijelaz u sve- 
. ćenički stalež. Zadnje godine života i smrt. — Liszt i programna glazba. 


“> Simfoničke pjesme. Dante-simfonija. Fausr-simfonija. Glasovirske skladbe. 


Crkvene skladbe. Glazbenici Liszrova kruga. 
XX. JOHANNES BRAHMS — ANTON BRUCKNER . . . 


>]. Brabms: Odnos prema R. Wagneru. Mladost. Veza sa Schumannom. 
--—: Život u Beču. — Djela (glasovirske i komornoglazbene skladbe, simfonije, 
"koncerti, »Njemački Requiem«, pjesme, ostala djela). — A. Bruckner: 
7. Život po manjim mjestima Austrije. Dolazak u Beč. E. Hanslick. Bruck- 
nerov odnos prema suvremenoj razdvojenosti bečkih glazbenih krugova. 
Djela (simfonije, mise, ostale skladbe). 


XXI. OPERA U DRUGOJ POLOVINI 19. VIJEKA . . 4... 
Njemačka opera. Opera nakon Wagnera. Goldmark, Cornelius, Humper- 
dinck, d*Albert, Schillings, Pfitzner, R. Strauss, Graener, Schreker i ostali 


njemaški operni skladatelji tog razdeblia. — Francuska opera. Razvoj 


operete. Gounod, Bizet, Massenet, Saint-Sačns i ostali francuski operni 

- — skladatelji tog doba. Razvoj operete i glavni skladatelji te kazališne 
vrste. — Talijanska opera. Verdi i značenje njegove djelatnosti u razvoju 
novije talijanske opere. Verdijevi uži suvremenici. Opera »verisničkog« 
smjera. Mascagni, Leoncavallo, Puecini, Wolf-Ferrari i ostali suvremeni 
. talijanski skladatelji opera. ' ' 


= 8$E 


274 


287. 


304 


331 


346 


363. 


IX 


| STRANA \ 
XXII. CESAR FRANCK 1 NJEGOVA ŠKOLA 4: 400 A STRANA 
Preokret u francuškom glazbenom životu u dru oj polovini 19. vijeka, ; Finska (Sibelius, Palmgren, Kilpinen). — Švicarska (Suter, Schoeck, Beck, 
Život i djelovanje Cćsara Franeka. Njegove skladbe. Njegovi učenici: | Jaques-Dalcroze, Martin, Bloch). — Slovačka (Bella, Schneider-Trnavsky, 
Duparc, Chausson, Lekeu, d'Indy i drugi. Život i djelatnost V. d'Indya. Nan Suchofi), — Belgija (Gevaert, Benoit, Jongen, Absil). Nizozemska 
Neki drugi francuski skladatelji iz tog doba (Chabrier, Lalo), AR dah Puget — Bugarska (Dobri-Hristov, Vladi- 
mm : vaši . — Srbija okranjac, Konjović, Milojević, Hrisrić, Živković). 
XXIII. SU\ REMENA Nur GLAZBA , ža o #oOdoao# ou šik i — Rumunjska (Enescu, Golestan). — Grčka (Calomiris). — imena: a 
O suvremenoj njemačkoj glazbi ei Dalje postojanje smjerova (Adamič, Lajovic, Osterc, Skerjanc). — Glazba u Sjevernoj i Južnoj Ame- 
»apsolutne« i »programne« glazbe u djelatnosti njemačkih glazbenika. rici (MacDowell, Grainger, Williams, Gomes, Villa-Lobos). 
da (meomengin oako r e gn dl | oci. HRVATI , 
dii ovu njemačke komorne glazbe. Gustav Manler, : rom o s a dk 
| njegove zbirke pjesama. Ostali Ši donnek Svih kad ki I Osebine hrvatske pučke popijevke. Narodna glazbala. Saku ljači i har- 
Obilježja suvremene suogike lizhe. Gušila o medobiju š . enika. monizatori hrvatskih narodnih napjeva (Kuhač, Žganec, Kuba). Podatci 
svjetskog rata. Arnold Schšnberg. A. Ber. P. Hin rje E e bii: o povijesnom razvoju hrvatske glazbe na Primorju i u Sjevernim kraje- 
L. Weber, E. Toch i ostali suv pica FI iti, BZ. AFeneg, \ vima. Lukačić, Jarnović i drugi skladatelji prošlih vremen i 
suvremeni njemački skladatelji. octocherda. Uiizam. Život i gi and V P 1 Li ke pi: 
XIV 7 = S ' x? ; jeja ; dui . i djelovanje Vatrosiava l đ i 
e . 3 ANCUSKA GLAZBA... 4.40. 442 | a Aoki pe Zaje i njegovi uži rani 1: Co lijanski 
presionizam u rancuskom knjiž i etni : M. SE: ret. Pregle jelatnosti suvremenih h kih : 
(oda Ddusv i M roku SA or i maja oi Ga nie : Dugan, Dobronić, Lhotka, Odak, Širola, Piet: osami A mai 
2 pa i njihovi uži suvremenici. Najnoviji odsjek KEmanih saba? Re be eo kani Ma, Sanlan, Meo Slime drugi hrvarski 
Satie, »šestorica« (Homegger, Milhaud, Poulenc Auric, Taillefetre,; << E E E en guana. 
pa mer m: O, , , tre o Eo AS e ' 
_ Dureg) i njihovi suvremenici (bere, Migot, Ferroud, Freagaix i Ki S "DODATAK. GLAZBA KAO ZNANOST I REPRODUKTIVNA UMJETNOST 646 
XXV s area POLJAKA + <<- pie ag Ee sje do o nd i o ES iamo s. Njezini najvažniji predstavnici. 
odati vljesnom razvoni poliske glazbe: Glaz ; 2 e . ropski  reprodugnivni um tnici jevači, irači 
Život i djela E, Chopin. S Meho P SE JEnIčt Prije. (0 guslači,  violoncellisti, dirigenti, odiše. nan anka u 
skladatelja starije i mlađe generacije (Paderevski Onu. poljskih RESE Radio-fonija i gramofon; njihov udio u promicanju glazbe. ' 
> alka Rozycki, Szymanowski, nai, 1 šaie a : UPOTI IJE BEJ ENA LITERATURA ra J38 NR PRE JA JN TE SP: S: 659 
_XXVI. GLAZBA U ČEHA NIDR u radni KE: po E oka tad RAZVOJA POJEDINIH GLAZBENIH VRSTA 
Podatci o povijemom eazvoju češke glazbe. Skladatelj gaije: doskaie: a. SAMA (od 15. stoljeća do danas) . . . . <<. < —. 6 
Život i rad Bedžicha S , ; ji prije. Smetane : : 
: metane. Antonin Dvot4k. Z. Fibich. J. B. Foerster. SIMENIK: 4 <.;o€ a Pele o z 
V. Novak. i Suk. L. Janaček Ostali, mlađi i <.s J + Foerster. je SE EE : : ; . . . 29 
skladatelji (Kfička, Jir4k, V zi s, HERoK E PRP: suvremeni. češki E ia đa € E * 
Hiaba i drugi). , Vyepdlek, Vomačka, Zich, Ostrčil, Martint, 
XXVII. RUSKA GLAZBA sn RE : š 
Podatci o ma p.. s < š ž . . . ša dje = : = 
Ž k ju ruske glazbe. Klek zrake dod 7 
nacionalizma. M. Glinka. A. Dargomišski 2 ae nj glazbenog koe : = 
rice«. M. Balakirev, C. Cui, A. Borodin, N ije djelovanja »Peto- = 
Musorgski. Čajkovski, Grečaninov, GI in, N. Rimskij Korsakow, M. 
skladatelji tog doba. A. Skriabi P azunov, Rahmaninov i drugi = 
nike Kosi . A. Skrjabin. Pregled djelatnosti sovjetskih glazbe- -— : 
uski skladatelji : s : : 8 
lji izvan Rusije: Stravinski, Prokofjev i drugi - 
XKVIJI. SUVREMENA GLAZBA U OSTALOJ EUROPI 1 AMERIČKE E 
BA pa 
kuka. Nose uslenice a glazbenom Khe tiji« potivat za. vildka. . 
jernice u gl x .. =a: & 
Botolski meno gitdev tlo (lamam, akni), E doma 
I. Pizzetti, O. Respighi, A. Casell F Mali po m, ora za 
janski skladatelji Conlnssro- Podna 2 rm Ostali suvremeni tali- fo 
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= POVIJEST 


GLAZBE 


> Otkuda glazba? Kad se javljaju rijezini prvi početci u razvoju čo- 
vjekova života na zemlji? : za še 
< Zaputimo li se od tvrdnje, da je glazba element kulture svih naroda 

“i vremena, ta nam se pitanja sama po sebi nameću. Njihova je važnost 
 szoliko više naglašena, što su se njima pozabavile i vjera i znanost. 1 jedna 
“i druga smatrale “su potrebnim; "da tragaju po pradavnim epohama ljud- 


i skog razvitka, ne: bi li utvrdile izvor, iz kojega je potekla umjetnost 
E < tonova. Ljedna i druga je došla do stanovitih zaključaka; dok je za jednu 
E _<glazba božanski dar; nimalo uvjetovan postepenim čovjekovim razvojem, 
=. i iga smatra, da su glazbu dala čovjeku životinjska bića, koja su se 
= BI pojavila prije njega u ljestvici evolucije, ili da je ona u njemu nastala još - 


prije govora, dok se je trudio da neartikuliranim zvukovima izrazi svoje 
osjećaje i uzbuđenja. . i 

SIN PRRaNS < ame < No bez obzira na to, tko je u rješ 
| E “< pravu, jedno je sigurno: glazba se je od svih umjetnosti prva pojavila na 

ma EA = zemljit Ona je zacijelo postojala i u vremenima, iz kojih su tragovi kul-. 
= E SO . k ke ture. veoma rijetki, predstavljeni golim paleontološkim nalazima. Ali što 

čedo raro € je to u pradavno doba ona davala čovjeku? Iz okamenjenih ostataka neg- 

“_— Zdašnje djelatnosti čovječjeg duha to nije nikako moguće saznati. Zbog 

= toga je današnja nauka pošla drugim putem, koji ju je u mnogočem pri- 

- bližio odgovoru na to pitanje. Ona je; na osnovi analogije, pokušala 

ekonstruirati značenje, koje je glazba mogla imati za primitivnog, pret- 

historijskog čovjeka: Učenjaci su zašli k divljacima iz afričkih i australskih 

prašuma, k bićima, koja i u 20. stoljeću još uvijek žive u pećinama, služe 

se kamenim oružjem i ne poznaju moć vatre. Gramofon, taj najvjerniji 

i najpotrebniji pomagač modernog istraživača glazbe, dao je tada ispravnu 


avanju toga zamršenog zadatka u 


1 Na toj se tvrdnji osniva i tumačenje etimona M u s(-ica), zajedničkog skoro svim 

europskim jezicima (Musica, Musique, Musik, Music, Musikć, Muszika, Muzika); m u s- 

> navodno potječe od egipatskog izraza moys, kojim se označuje voda, element, koji 

Egipćani smatraju prvim početkom svemira. Tako Egipćani nazivaju glazbu »moys ikos« 
— »prva umjetnost«. 


sliku glazbenih manifestacija u životu takvih praljudi, On je Gutno pri- 
mitivne ritmove, izazvane udarčima ruku 1 nogu, 1 još primitivnije me- | 
lodije, koje su zapravo bezizražajni niz ronova što se, u okviru određenog 
ritma, kreću u sitnim intervalima, nižim od polutona. 
Ali glazba nije ostala na tom stupnju beznačajnog izbacivanja ne- 
jasnih zvukova, koji su inače u skladu sa stupnjem duševnog života ne- i = zo ELE 
kadašnjih zemaljskih stanovnika. Ona je polagano, ali postepeno, pratila a Z == L 
razvoj čovjekova duha, postajući sve više odrazom njegova unutarnjeg PE E 
oplemenjivanja, sticanja onoga golemog bogatstva osjećajnosti, koje ga je, 
u toku stotina vjekova, učinilo toliko osjetljivim na sve utjecaje izvana, gi g: 
potjecali oni iz prirode ili od bića, sličnih njemu. + Pa z di 
U tom postepenom obogaćivanju svojih izražajnih mogućnosti; glaz= 
ba je prevalila zaista golem put. Postavimo, u duhu, jedno uz drugo, | 
nekoliko ritmičkih napjeva australskih crnaca, koji još ne odaju nikakve — 
melodičke fizionomije, i na primjer, jednu od brojnih skladba Igora. 
Stravinskog, pa ogledajmo, u najužem mogućem: okviru, što se _je na. 
području razvoja glazbe među njima odigralo. Pred nama će tada, u 
beskonačnoj, šarenoj povorci, projuriti dugi niz ličnosti, naprije neodre-. 
đenih, nejasnih, maglovitih, a zatim sve čišćih obrisa, sve dok, pri kraju, 
ne nazremo velikane, kojih su nam imena, da tako kažemo, dnevno-na_ 
usnama. Vidjet ćemo tada mnoštvo anonimnih, pučkih glazbenik 
kojima jedino narodni napjevi svjedoče, da su zaista postojali; odjeveni. 
u odijela najrazličitijih naroda i vremena, od starih Egipćana i Hebrejaca | 
do nordijskih barda i balkanskih guslara, oni će biti osobito slikoviti po 
broju i vrsti pučkih glazbala; ugledat ćemo i niz strogih asketa-redov= 
nika i vjernika, tvoraca velebnog koralnog pjeva; otada će nam se već 
ukazivati poznata lica; među tisućama skladatelja, potpuno jasnih -obis 
lježja, izbijat će vrhovi: Palestrina i Orlando di Lasso, Monteverdi, Bach 
i Handel, Haydn, Mozart i Beethoven, Gluck, Schubert i Schumanr 
Franck, Wagner i Verdi, Musorgski i Smetana, Rich. Strauss i Debussy, 
Janaček 1 Stravinski. Pred nama će se, jednom riječju, izredati stvaratelji 
glazbene povijesti, svi oni, po kojima i zbog kojih ona i postoji. Ž 
' Izvesti Ono, što u ovih par nabačenih redaka nije nikako moguće, <- 
opisati rad čitave te povorke, od najstarijih vremena do danas, uzeti u < 
razmatr sni l im i ; e . s. *.* 
u sema rrerij raja see ia mv, aji a .. Sosa. ticati na umjerenost i oduševljavati za posao; ali i Sr i rio a 
nužno, nasuprot drugim ličnostima d Nei kal zh nat etek kn ke“ nosti k uživanju i raspojasanosti.! Otuda je uloga glazbe bila od posebnog 
: P gim a drugog doba i drugih rasa, osvijetliti moseoc čenja u odgoju grčke mladeži i izgrađivanju njezina značaja. O tome 
njegov doprinos općem kulturno-umjetničkom dobru, to je zadatak, saa Do 0 
koji ovo djelo nastoji riješiti. sea 


GLAZBA STARIH NARODA _ cE. | = . 


>“ Grci. Ono, što nauka zna o glazbi kod Grka, premašuje obi- 
— ljem podataka sve, što je poznato o glazbi ostalih naroda onih i starijih 


grčke glazbe, o njezinoj umjetničkoj vrijednosti, malo se Što može kazati; 
podatci su u tom pogledu veoma nepouzdani i manjkavi. Ali onaj izgra- 
đeni teorijski tonski sustav, o kojem govore djela grčkih književnika, 
ilozofa; učenjaka i političara, baca jasno svijetlo ne samo na strukturu 
grčke glazbe, već i na glazbu čitavog srednjeg vijeka i na teoretska na- 
“ stojanja sredovječnih glazbenih učenjaka. | : 3 
. Grčko shvaćanje glazbe, kad ga usporedimo s našim, današnjim, po- 
“ kazuje golemu, osnovnu razliku: dok mi u glazbi stalno tražimo i nala- 
“.zimo odsjev vječno Lijepoga, Grci su u njoj gledali dobro ili zlo, što znači. 
korist ili štetu. Drugim riječima, glazba za Grke nije spadala u područje 
— estetike (kao što mi danas mislimo), već je ona dio etike. Glazbena osjet- 
= ljivost Grka bila je, kao i kod naroda primitivne kulture, neobično jaka; 
“na nju su i ritam i melodija mogli vršiti onaj elementarni utjecaj, koji 
"< sebi podvrgava misao i volju, i time zarobljuje duh u čovjeku. Ali, mjesto 
da se stalno podaju ćutilnoj opojenosti, Grci su savladali nju, podvrgavši 
glazbu kontroli razuma. Spoznavši u glazbi silu, koja može vladati ljud- 
“—skom mišlju i djelovanjem, iskoristili su je, poput kakve prirodne sile, i 
uputili stazama, koje su imale donijeti koristi i općem dobru i dobru 
pojedinaca. ' 
Promatrajući uzajamne veze između ritma i melodije s jedne, a du- 
ševnog života s druge strane, bilo je očito, da glazba može hrabriti, po- 


Ba 1 Smatralo se je (po Plaronu), da dorski način (v. kasnije) jača značaj, potiče na 
PLN as “hrabrost pred opasnošću i smirenost u nesrećama. Frigijski način (kao i boja zvuka in-- 
strumenta aulosa) mogao je oduševiti i raspaliti duh. 
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toliko važnom pitanju izrekli su svoje mišljenje i najčuveniji filozofi an- 
tike, Platon i Aristotel: glazbeni odgoj mora biti u rukama države; a 
budući da se glazba, koja »nećudoredno« utječe na mladež, pouzdano 
može adijeliti od one, koja je »upućuje na dobro«, potrebno je, da se 
zakonskim putem ustanovi visina ljepote pojedinih pjesama, pa da omla- 
dina uči samo najljepše među njima. 

Na rakvo poimanje svrhe glazbe nailazimo po prvi put kod Grka. 
U tom je velika razlika među njima i ostalim suvremenim narodima, 
kojima je glazba služila za uveličavanje raskoši po vladalačkim dvoro- 


vima ili za poljepšavanje vjerskih obreda. Sama misao o etičkom utjecaju 
glazbe nije doduše nova, Susrećemo je već kod Egipćana: i Kineza, i ona _ 


je zajedničko dobro orijentalnih naroda. Ali je Grcima ona poslužila za 
ve . . . . . Ž 

osnovu čitavome jednom izgrađenom etičko-političkom sustavu. »Država 

mora biti sazidana na glazbenoj osnovi; što je bolja glazba, bolja će -biti 


država, koja se na nju oslanja« (Platon). 


Glazba je kod Grka bila 
nosti ljudskog duha. Njezine tragove nalazimo 
." ili astronomiji, retorici, pjesništvu ili filozofiji. Pitagorovci zov 
glazbu filozofijom, a Sokrat filozofiju najvišom lesbo Oruđa sje 


se to nije 


: iječju pratila Grka od kolijevke do groba. 


u uskoj vezi sa svakim područjem djelat- 
podjednako -u- matema- > 


PAT o 


će meka a 


Uz veći broj rasprava o glazbenoj teoriji, među kojima se ističu 
djela Pitagore, Aristoksena, Pseudo-Euklida, Aristida, Kvintilijana, Ali- 
pija i Klaudija Ptolomeja, sačuvalo se je i nekoliko odlomaka iz prak- 
tične glazbe. To su: : 

1. Jedna melodija za prvu Pindarovu pitijsku odu (5. v. pr. Krista) 
(v. sl. na str. 4); i 

2. Jedan kratki odlomak iz Euripidova Oresta (4. v. pr. Krista); 

3. Dvije Apolonove himne (iz 2. v. pr. Krista); 

“4: Jedna tužaljka (skolion) o ništavilu života (2. ili I. v. pr. Krista) - 
u obliku natpisa na grobu Seikilosovu (pronađena u Maloj Aziji): : 


z sSakilov Shokon i 


5. Jedan pean Apolonu (2. v. posl. Krista); a 
aa 6. Tri himne Mezomeda s Krete: Muzi, Heliju i Nemezi (2. ili. 4. 
;: posl. Krista); 


7. Himna Oxyrhynchosova (3. v. posl: Krs: =: Zrno nd 
“g. Odlomak jedne melodije za frulu iz.neke anonimne glazbene 
rasprave; pena mn mm = 

9. Pet kraćih skladba iz jedne škole za kitaru. 


Uspoređivanjem navedenih dokumenata mogu se utvrditi neke ose- 
“bine grčke glazbe: razvijanje melodije na osnovi malenih intervala, češće 
ponavljanje istih motiva i stalno vraćanje središnjem tonu. No još nešto. 
Iz tih ostataka grčke glazbe i iz onoga, što o njoj govore djela teoretika, 
“dadu se opaziti i dva važna momenta, koji upućuju na to, kako su Grci 
> imali sasma drukčiji pojam o praktičnoj ulozi glazbe, nego što ga mi 
— yeć od nekoliko stoljeća imamo. 
> U prvom redu: Grci nisu poznavali: samostalnu melodiju, potpuno 
odvojenu od: teksta. Melodija je kod njih u uskoj vezi s pjesničkim 
djelom i potpuno je njemu podređena. Tekst joj diktira oblik i ritam 


<<< (ne glazbeni, već prozodički). Zadaća je melodije istaknuti pjesnikovu 


misao, pojačavajući ritmičke i melodičke akcente, koje je pružala sama 
. jezična struktura. Time je grčka melodija postajala govorom, prenesenim 
u tonove. 
1 Napose se je pazilo na tonski naglasak riječi. Naglašenom slogu odgovarao je 
uvijek viši ton; ni u kojem slučaju taj ton nije bio niži od onoga, koji su dobivali ostali 
nenaglašeni slogovi. 
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Metrika je dakle potpuno upravljala glazbenom arhitektonikom, 
Sva su književna djela bila već unaprijed bdnvkoa za o .. pripa 
dala ona epskom, lirskom, ili dramskom pjesništvu, Otuda je, di 
radnje više grupa umjetnosti, život pjesništva bio usko vezan uz Život 
glazbe, pa se povijest grčke glazbe i njezinih oblika može izvesti iz po- 
vijesti književnosti. 


Pored toga Grci nisu znali za višeglasje i prema tome pojam har- : 


monije (u današnjem smislu te riječi), kao nauke o sazvucima,* nije kod 
njih postojao. Sve bogatstvo njihovih glazbenih ljestvica (v. str. 7.) slu- 
žilo je.samo za to, da se utvrdi oblik melodija i okvir; unutar kojega 
su se imale kretati. Sve su se melodije pjevale jednoglasno ili u oktavama. 


Uloga instrumentalne glazbe u vokalno-instrumentalnim izvedbama. če x. e 
bila je kod Grka ograničena na izvođenje melodije, koju su pjevali 


glasovi. Instrumentalna je glazba dobivala nešto slobode i samostalnosti 
(po mišljenju H. Riemanna) jedino onda, kad bi svirač na nekim mje-. 
stima, napose u pauzama, umetao po nekoliko tonova, koji bi davali 
dojam ukrašivanja, odnosno variranja melodije, “Gil abe 

- — No nije samo grčka melodika pokazivala. zasebne osebine; i 


grčke glazbe u mnogočem se je razlikovala od današn je zapadnoeuropske. = 
- Tonski element, smatran osnovom čitavog grčkog tonskog sustava, 


bio je tetrakord; on se dobiva podjelom oktave na dva jednaka << 


dijela, a sastoji se od dva cijela tona i jednog polutona:: 


S obzirom na položaj polutona bilo je moguće konstruirati samo 
različita tetrakorda: : Se KR 


oO se IS vremenom opseg melodi 
zili, da su se Branice svakoj melodi 


korda istog tipa spojenih skupa, i da su razne grčke pokrajine imale 

svoje zasebne tipove tetrakorda kao podloge melodičkoj građi, Otuda je 

tip, na kojem su se zasnivale pjesme Dorana, nosio naziv »dorski«, onaj 

iz Frigije »frigijski«, iz Lidije »lidijski«. Tako su nastale prve tri lje- 

stvice (modusa) iz tri različna spoja istih tetrakorda (v. niže pregled 

ih ljestvica). 

Er pe a glazbenoj teoriji ljestvice bile silaz ne, dok su ljest- 

vice u zapadnoeuropskoj glazbi uvijek uzlazne. Ali kao ad se u 
_ ovim potonjima prvom tonu (tonici) pripisuje osobita uloga s mii 
S što on određuje tonalitet i predstavlja vrhunac, kome teži .. tok 
> melodije, da se-u njemu završi i smiri, tako sui Grci jedan 2 u ioni 
“smatrali osobito važnim; bila je to me di jant a ton a u dorskoj lje- 
“ stvici (ime _mu potječe od skoro središnjeg položaja u jed. , | 
Pored navedenih triju ljestvica postojale su u grčkoj glazbi i druge. - 


tale premještanjem -tetrakorda jedne ljestvice u: višu. ili nižu 
muse lost as radi 


One su nas E o Eba E ko vVE=€-J-— 
SEBE poleti aka ca (ili način, modus) počinjala 


= s ER? vo So g- == =2— Sre jE 
nim tonom i u svakoj se je mijenjao položaj polutonova: 


jele 


ive hoc 


= Mikotidijska 


: Zypolidijska 


 Njemiotaji. ETE 


z Grci su poznavali i transponiranje. Oni su mogli arka acd 
autih ljestvica započeti bilo kojim tonom. Da bi dobili potrebite razma 


među tonovima ljestvice, oni bi ih alterirali spuštanjem ili povisivanjem,; 
Tako je, na primjer, frigijska ljestvica (v. gore mjesta za polutonove) 
s početnim tonom »e« izgledala ovako: 


edcis h a g fis e 


Tonski sustav, o kojemu je dosada bilo govora, zove se dijatonički, 
Taj je davao dojam ozbiljnosti 1 muškosti; bio. je jednostavan i Prirodan 
i po tome pristupačan svim slušaocima. U zbornim i pučkim Popijev' 
kama upotrebljavao se isključivo takav sustav. ' 


Svaki je tetrakord u dijatoničkom sustavu bio Podijeljen u dva. 


Cijela tona i jedan poluton (v. str. 6.). No utjecajem melodike s bližeg 
Istoka (Mala Azija, Palestina, Arabija), tetrakordi su se  izobličili po- 


djelom na jeden interval od jednog i pol tona i dva uzastopna polutona: < 


Time je nastao nov glazbeni sustav, koji zovu kromatičkim. Ev Se 


dorske ljestvice u tom sustavu: 


U 
Ea 
basa a 
i 


>. Ska de Srčki pisac govori o njemu ovako: »Kromatički rod o 
. .. .v , s“ : 5 4 . : RA 
Je po izvedbi teži od dijatoničkog, najslađi je među svima 1 izrazuje > 


bol«. Njega su napose upotrebljavali u kitarističkoj glazbi. 


vodi u tetrakord manje intervale“ od polutona: 


j ;-4 « š Pisi 4 2 ase s E: 
Konačno, enharmoničk; tonski sustav, Posljednji u nižu grčkih ton-. 


skih sustava, u 


Između tonova e 
tona (fes i eis), 


U ja 
dana poda dik aomoničkie sema oxo značenje, koje joj 
se pišu, VMA Ba tonove, koji jednako zvuče, a drukčije 

Enharmonički 
savršenijim« (Teon 
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i f čula su se u enharmonijskom' sustavu još dva - 


sustav bio je smatran »najvišim, 


: najsređenijim i naj- 
iZ Smirne), Njega su Upotreblja 


vali napose svirači 


frule, na kojoj su, djelomičnim Zatvaranjem otvora, lako mogli izvec: 
četvrttonske intervale. mao 
Krajem 4. stoljeća pr. Krista nestaje enharmonički sustav: jednaka 
sudbina prati potkraj grčke vladavine ; kromatički, dok se : dijato- 
nički najduže od svih održao, U glazbi zapadnoeuropskih naroda nala- 
zimo jedino njega. 
Grci su imali i čisto znanstvenu teoriju konsonantnih intervala. Po- 
a stavljena na osnovi fizičkih pokusa, ta je teorija smatrala samo oktavu, 
> kvintu i kvartu konsonantnim intervalima. Terca i seksta spadale su 
među disonance.. i i 2 
I ritmika je kod Grka bila, poput melodike, znanstveno izgrađena. 
- Spomenuli smo, da je melodija bila usko vezana uz tekst; metrika teksta 
> određivala je ritmiku melodije, i kad govorimo o ritmici Grka, onda 
zapravo govorimo o njihovoj metrici. Za njih su to bila dva istovjetna. 
pojma. Da li je instrumentalna glazba, nevezana uz tekst, imala zasebnu 
ritmiku, nije moguće utvrditi zbog nestašice podataka eee o 
ae Grci su svoje melodije zapisivali slovima, kojima bi se u tu svrhu 
mijenjao normalni položaj, ili bi ih na razne načine izobličili. Pismeni 
znakovi za vokalnu glazbu (24 velika slova novojonskog alfabeta) razli- 
kovali su se od znakova za instrumentalnu (1 3 slova starog alfabeta). 
Tim se znakovima označivala samo visina tona, dok je dužina ovisila 
potpuno o metru teksta, te je nije trebalo bilježiti. Grčki sustav glazbe- 
“nog pisanja bio je dosta zamršen, i njime su se ponajviše bavili teoretici. 
sE Njemački učenjaci Bellermann i Fortlage otkrivaju tek god. 1847. 
. žnačenje pismena na ostatcima praktične grčke glazbe. 
5 Vjerojatno je, da mnoge grčke melodije nisu ni bile zapisane; vrlo. 
“često je autor bio istodobno i izvađač, pa svoja djela nije uvijek bilježio. 
< U toj činjenici kao i u pojavi, da su se skladbe po pamćenju dalje pre- 
. davale i izobličivale dodavanjem ili skraćivanjem, treba potražiti jedan 


“ odruzroka tolikoj nestašici dokumenata grčke glazbe. 


o U Saguknim vazama i spomenicima; kao i djela pisaca (Atenej). Glavni su 
> grčki instrumenti lira, kitara, aulos i siringa. 

U početku su lira i kitara sinonimi za instrumenat sa 4, odnosno EE 

a kasnije i rr žica. No s vremenom su se one počele razlikovati i u 

obliku i u načinu držanja; lira je imala izbočenu rezonantnu kutiju, dok 

je kutija kod kitare bila plosnata. Uz to je kitara postala instrumentom 

javnih umjetničkih izvedaba, dok je lira ostala više diletantskim i kućnim 

glazbalom. 
Na kitari i liri svirač je mogao proizvesti samo onoliko tonova, 
koliko je bilo žica. Grci nisu naime znali za povećanje broja titraja 
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. “Grci su imali priličan broj instrumenata, o kojima govore slike na 


s pomoću pokraćivanja žice prstima. Da bi se dobilo više različnih to- 
nova, broj se žica na kitari povećao s vremenom na osamnaest, K 

Grcima je bila poznata i harfa, ali su je vrlo rijetko upotrebljavali. 
Gudaljke nisu poznavali, kao ni većina starih naroda. 

Među sviraljkama prvo je mjesto pripadalo aulosu, To je glazbalo 
bilo po obliku slično današnjoj oboi, a moglo je imat različne veličine 
(Aristoksen ih spominje pet). Često se aulos upotrebljavao u zajednič- 
kom sviranju s kitarom i lirom. Redovno je svirač imao u ustima po 
dva aulosa, no o njihovim se ulogama ne zna ništa pouzdano. Možda 


je jedan od njih izvodio melodiju, a drugi pratnju, koja se mogla sasto- 


jati u neprekidnom ponavljanju istog tona. RA Ra ea 
Među ostalim sviraljkama važna je siringa: Ona se. sastojala € 
nekoliko cjevčica od trstike, međusobno povezanih, a imala je donekle 
izgled usne harmonike. Siringa je bila tipičan pastirski instrumenat. Bee 
Pored ovih instrumenata, služili su se Grci mnogo trubljama, koje su 
davale ratne znakove, uveličavale vjerske obrede i predvodile povork 


Spomenimo konačno i monokord, koji je služio jedin 
o En A E S 
> Čista instrumentalna glazba razvila se kod Grka veoma rano. Već 
u 6. st. pr. Krista bilo je sviranje na aulosu na velikoj. umjetničkoj 

“visini; prigodom svečanih igara održavala su se i natjecanja najglasovi- 
tijih svirača. U početku su se mogli javno natjecati-samo svirači kitare 
i, katkada, lire; kasnije su u natjecanjima sudjelovali i svirači aulosa, 


pa i trublje. Na jednom od tih natjecanja, u Delfima, prvu je nagradu | 
dobio glazbenik Sakadas s jednom skladbom (nomos) za aulos, koja je | 


imala prikazati boj Apolona sa zmajem. To je jedan od prvih primjera: - 
programne glazbe u glazbenoj povijesti.! ' RIBI asi 


Oba glavna instrumenta u Grka — kitara i aulos — imala: S 


odlučne uloge u istodobnom postojanju i međusobnoj borbi dvaju oblika - 
cjelokupne glazbene djelatnosti svih vremena. Aulodija i kitarodija — — 
Čista instrumentalna glazba, ili zborna glazba, obojena sudjelovanjem 
dulosa, i vokalna glazba, praćena kitarom — znače, jedna orgijsku 
stranu glazbe, koja izaziva elementarna uzbuđenja, a druga produblji- E 


a osjećaja, silaženje u tajne duševnog života. Obadvije su se dugo - 
orile o prevlast, pobjeđujući naizmjence jedna drugu i izazivajući disku- S 


sije filozofa i teoretika, koji su u nadmoći aulodije, što po njima znači, 


4 OS; .. ve Bu 
U gospodstvu tona nad riječi, osjetila nad razumom, virtuoziteta nad dubi- 


hom, gledali početak “ur 
tazvoj pokazuj e, o Porać anje glazbene umjetnosti. 


O su njihova proročanstva bila točna 


1) Dvije stotine s 
' : godina lije S 
moru u svom djelu £ 1 18. ije Sakadasa, 
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NES 


J i. Kasniji njezin e 


opisao je Timotej iz Mileta oluju pa i Z 


U pogledu povijesti grčke glazbe, te najvažnijih do 
u njoj spominjemo ovo: 

U doba trojanskih ratova (12. st. pr. Kr.) pjevahu aedi o slavi 
bogova i junaka, dok su rapsodi, u kasnijim stoljećima, recitirali odlomke 
iz Ilijade 1 Odiseje. I jedni i drugi prate pjevanje instrumentima. Oko 
g. 1000. pr. Kr., nakon dorske seobe, opaža se nastojanje, da se glazba 
postavi na jače umjetničke osnove, Široke epske spjevove zamjenjuju 
kratke lirske pjesme; glazba nastaje skupa s njima; pjevanje »melika« 
sadržava izraz riječi i tona. U to se doba javljaju glazbenici Terpandar 
sa Lezba i Olymp iz Mizije. Obojica skladaju melodije (nomose), koje su _ 


soje diti REEDA jeo E DOB 4). 
prepušten raspojasanosti izvodilaca. Melodika 


zihora, Simonida i Bahilida. Nomosi (melodije) se tada razlikuju u aule- e 
i-kitarističke (ako su bili namijenjeni samo instrumentima) i u aulo- 


Sakadas, poznat i kao skladatelj elegija. 


Grčku liriku u doba najvišeg stupnja razvitka zastupaju Alkej, << 


Sappho, Anakreont, Myrtis i Pindar, među njima najveći. 


“Nakon velikih epoha epske i lirske poezije, javlja se u ne manjem < 
sjaju vijek grčke drame. U Ateni, koja. je već u 5. st. bila središte grčkog 
umjetničkog života, nastaje postepeno iz ditiramba tragedija, -a iz bahant- 
povorka komedija. Potekavši iz prastarog obreda žrtve i strastve- - 
nog zanosa Dionizovih poklonika, zasnovana na istođobnom spoju riječi, 
ruka i pokreta, uzela je tragedija, taj najviši izraz helenskog duha, 


Za svoj stalni predmet ljudske strasti, njihove uzroke i posljedice. Oko- 


snica tragedije, njezina tehnička strana, prolazi mnogo stupnjeva ra- 
zvoja; u početku sudjeluje u njoj samo kor; Tespis (536. pr. Kr.) zaum 
uvodi u kor jednog jedinog glumca, koji je stalnim preodijevanjem mo- < 
gao prikazivati više osoba. S Eshilom (525.—486.) javlja se i drugi glumac 


: koji, s prvim, stvara oblik dramskog dijaloga. Sofoklo (496.—406.) 


uvodi i trećeg, i otada se grčka tragedija (a i komedija) rijetko služi 
s vile od tri glumca. Međutim je, porastom broja glumaca 1 značenja 
njihova scenskog djelovanja počela važnost kora opadati. On ima sve 


gađaja 1 ličnosti 


čke kitarodičke (ako su instrumenti pratili glasove). U to doba postaju < — 
Pitijske igre u Delfima stalne i održavaju se redovito svake pete godine. > —— 
Glazbena natjecanja prigodom tih igara mnogo su pridonosila promi- 
 canju glazbene kulture. Na tim se natjecanjima istakao i spomenuti < 


manje udjela u odvijanju dramske radnje, dok konačno (u ie di 
tona) njegova uloga nije spala na to, da ispunja praznine _meć nano 
pjesmama, ali ove nemaju više sadržajne veze s tragedijom, u kojoj su 
se javljale. A kako je glazba u tragediji bila zastupana pretežno pjeva- 
njem kora (ponegdje su i uloge pojedinih glumaca bile pjevane), to je 
njegovim iščezavanjem nestajala i ona. U rimskoj tragediji i komediji 
nema joj više traga. ' 

I kod dramskog pjesništva, kao kod epskog i lirskog, pjesnik je u 
većini slučajeva bio ujedno i skladatelj. 

Gubitkom grčke samostalnosti počinje doba propadanja grčke glazbe. 
Aleksandrija, žarište grčkog duhovnog života (već od 3. st. pr. Kr.) daje 
još svega nekoliko značajnih teoretika (Euklid, Ptolomej). Međutim -na 


području praktične glazbe prelazi pjevanje u virtuozitet, pjevačka tehnika < 


postaje sebi ciljem, što nužno vodi k propasti glazbene umjetnosti. - 


Rimljani. Kod Rimljana je glazba osnovana potpuno na grčkoj “< 
glazbi, upravo na dekadentnoj glazbi zadnje epohe grčke glazbene povi < 
jesti. Kad je Grčka postala rimskom pokrajinom; sva je“rimska glazba o: 
bila gotovo isključivo u rukama grčkih robova. Rimljani su imali malo - 
sklonosti za umjetnost uopće, a napose za glazbu. Njima je ona služila < 
samo za ukrašivanje svečanih igara i gozba, pratnju-besramnih plesova 
: poticanje na raspojasanost; melodije su skladane većinom na tekstove“. 


erotičkog karaktera. Koliko je nisko pala glazbena umjetnost kod Rim- 
ljana, pokazuje činjenica, da su ljudi bez ikakva glazbenog ukusa (poput 
Nerona) bili smatrani kao veliki umjetnici. sm 


Među instrumentima kod Rimljana nalazimo. grčku liru, kitaru i 


aulos (pod imenom tibia). Pored raznih vrsta trublji oni su poznavali i: e 


glazbala onih orijentalnih naroda, koje im je uspjelo podjarmiti: 
Plijenom dolazili bi u Rim i instrumenti pobijeđenih, 
Posebnih, svojih, znakova za zapisivan 
imali, već su se služili grčkim notnim sustav 
Među rimskim glazbenim učen 
tematičar iz $, st. po Kr, 


sica« Čitav je srednji vijek crpao svoje znanje o grčkoj glazbi. 


OI. 


sie E x P s. oku pa hee) kulturi Egipćana gotovo i nema pisanih 

*.. oProuv »nijemi izvori« sadržavaju mnoštvo korisnih poda- - 
taka: kipovi, relijefi i slike po zidovima hramova, palača grobnica, slike 
na posudama, pronađeni glazbeni instrumenti, sve su ma izvori kaj po 
svom karakteru mogu pružiti u prvom redu pouzdan pliešlćd upotre- 


ž : € 
Nastup kora je uopće bio znakom, da je čin svršio. 
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s ratnim a 
je melodija. Rimljani nisu E 


jacima ističe se Boetius, filozof i ma- < 
Iz njegova glavnog djela »De institutione mu< < 


bljavanih egipatskih glazbala. Među njima je bilo udaraljki, i to: s mem- 
branom (bubnjevi, veći i manji, za pratnju vojničkog koraka ili plesa) 
i bez membrane (čegrtaljke, najstariji egipatski instrument — naslikan 
je na zemljanim posudama iz prethistorijskog doba — u obliku kasta- 
njeta, te sistrum, glazbalo iz niza prstenova, koji su udarali jedni u druge 
i proizvodili zvukove); nadalje su Egipćani poznavali sviraljke (vojničke 
trublje; flauta »mem«, koja je pri upotrebi stajala okomito prema svi- 
račevim ustima, flauta »sebi«, koja se upotrebljavala poput današnje, 
paralelno sa sviračevim ustima), te instrumente sa žicama (barte »tebu- 
ni«, različne veličine i broja žica — od 7 do 32, — lauta »nabla«, kitara); 


“imali su i t. zv. »hidrauličke orgulje«, u kojima je težina vode izazivala 


tlak potreban za dovođenje zraka u cijevi. i 
Iz navedenih izvora doznajemo i za druge pojedinosti o egipatskoj 


Za ka hoče : ; : iših stalež likovala 
PNE ' Ši eža raz 
> glazbi. Kao Što se. u Egiptu. uopće umjenov ako i-u glazbi žive 
od pučke i razvijala bež ikakva dodira s njom, tako e az Dok 
“ gvečane pjesme svećenika i priprosti napjevi puka jedno u o. ci 
su prve, praćene bubnjevima i sistrumima, označivale umjereno «ora 


“čanje povorki prema hramu, ili, uz pratnju harte, objavljivale, : a 
< geliki svećenik vrše mistične obrede pred božanstvom, druge su olakša- 
ale rad puka i isticale njegov naporni ritam. , A, 
“O glazbenom sadržaju tih melodija ništa se ne može zra jer - 
nijedna nije sačuvala zapisana; a bilo bi pretjerano ustvrditi, au I 
vima, koje danas lađari po Nilu pjevaju, ima tragova pjesama iz daleke 


vV . 
prošlosti. ora E iur? 
U javnom životu Egipćana glazba je, osim u vjerskim obredima, 


zar ši . “1; čanostim 
žila iu vojnim pohodima (u obrani i napadaju), u pučkim sveč o : 
BS sa . v. = ok 
*— gdje je bila uvijek vezana uz ples; u privatnom životu pratila je gozbe 


“O tehničkoj strani egipatske glazbe moglo se utvrditi nekoliko po- 


laika Egipćani su već od 1600. pr. Kr. upotrebljavali kromatsku lje- 
< stvicu, jednu pentatoničku ljestvicu (koja je sadržavala prvih pet sina 
* “europske dur-ljestvice) i više melodičkih formula od 4 — 6 tonova. o 


fa sačuvanim umjetninama nema nijednog pjena ili svirača, >. bi 
gledao u zapisanu melodičku dionicu i iz nje čitao, glazbena je nauka pri- 
hvatila hipotezu, po kojoj Egipćani nisu poznavali notacije. < vene 
je, da nisu znali ni za višeglasje, jer bi o tome nesumnjivo b o aa 
u grčkoj glazbi, koja je djelomično stajala pod iiječnjem egipats Psa 
Čini se, da su i Egipćani pridavali glazbi neke etičke papa u a 

alegorija, koje su predočivale apstraktne pojmove (prirodu, istinu, 
drost, i t. d.), harfa je bila simbol dobra. mI m. 

Hebrejci. Povijesni se podatci (iz Biblije i =. i za he sie s 
zbu većinom odnose na glazbala. U 150. psalmu naveden je ća 


gla 13. 


3 I 3 koja se također udaralo 
' ilo glazbalo u obliku brončanih zvona, u akođe arak 
popis hebrejskih instrumenata, od kojih se o mnogima ništa drugo ne zna | a sa E, a kao i u »Gong« (tam-tam), brončaša plođuu obliku diskosi Ki 


* . .Ve jd j ;. se .. Ve - že 
osim imena. Među udaraljkama ističu se »celcelim«  (cimbal), »sališima« (< gezi su imali i raznovrsne bubnjeve, među kojima su vrijedni pažnje gi 
o : s = : one : I 1 1 mjer 
(sistrum ili trokut) i bubanj »tof«; rog »Šofar« (on je i danas u up otrebi 1 gantski »Hiuen Ku« golema opsega (dug 2.50 m, maksimalni S jer 
u hebrejskom kultu; sviraju u nj po sinagogama na Novu Godinu i o postu kae 2.12 m). Najstariji kineski instrument je flauta »Yo« od testike ili bam 
Te 2 dok je »Čeng« načinjen od prazne <. 


akajanja), trublja »Haccocra« (Tuba dietilis), frule »ugab« 1 »halil« su 
najvažnije sviraljke Hebrejaca, dok mala harfa »kinnor« i lauta »nebel«. 
spadaju među glazbala sa žicama, : sa : 
U javnom životu glazba je kod Hebrejaca služila bogoslužju, ratu i — S 
različitim svetkovinama. VERE bono) s : za 
Za doba vladavine kralja Davida glazba je, kao pratilica-vjerskog 
kulta, bila neobično cijenjena. Među 24.000 levita, koji su morali čuvati 
sveti kovčeg, bilo je 4.000 glazbenika (učitelja, pjevača i svirača). D 
vidov nasljednik, Salomon, još je više veličao ulogu glazbe, koja je nakon 
njegove smrti postepeno počela propadati, odrazujući sve nevolje i stra: 
danja židovskog naroda. S propašću Jeruzalema nestalo je hebrejske “ni 
cionalne glazbe. Tragovi joj se nalaze u nekom broju napjeva rimskog 


6 ili 7 rupica. »Syao« je siringa, »Č či 2 
le zataknute bambusove cjevčice (12 ili 24), zatvorene 
udešene rupicama. U bundevu se duvalo - 


busa s 3, 
bundeve, u koju su bi dn i 
Ze kraljevi j e dužine 1 i 
CE PH krajevima, nejedna istodobno bi se prstima zatvarali i otvarali otvori mo 
e smatran pretečom zapadnoeuropskog harmoni- E 
ebljavali »Kin«, glazbalo nalik na 
Kinezi su kasnije < — 


kvinta i stlaznih kvarta: 


rata, bilo da su mu zahvaljivaki za pobjedu (obično uz ples). 
“mnogo služila pri gozbama i pogrebima. Ali njezina -kon r 
za Hebrejce bila u izazivanju orgijskog zanosa, osjetnog uzbuđenja, 
većine ostalih istočnih naroda. Ona je imala biti most među ljudima i- 
natprirodnim duhovima; u vjerskim je obredima imala buditi svečano 
raspoloženje, međusobnu duhovnu vezu svećenika i puka, te prizivati nac 
njih duh Božji. X : ada 
Biblija je sačuvala i imena nekolicine glazbenika, među. kojima su 
svakako najznačajniji spomenuti kraljevi David i Salomon, oba “pjesnici i 
skladatelji (Davidovi čuveni »Psalmi« i Salomonova »Pjesma ad pje 
mama«), moi 
4 Bibliji nema podataka o tome, da li su Hebrejci poznavali kakav: 
sustav notacije. pas ije 


ke glazbe bijaše ljestvica od pet tonova ———— 


ične. kin 


Oko 1500. pr. Kr. E a RAP E 


princ Tsai-You je broj tonova 
e povisio na sedam: de 


asičnog doba, za“ 
kineska napjeva: 
(ot- 


Kinezi. Izvori za proučavanje kineske glazb ion 
se nalaze po historijskim i klasičnim djelima, od kojih ša den: = i 
na europske jezike. Iz njih je moguće rekonstruirati i pregled kineskih: e 
glazbala 1 osnove njihove glazbene teorije, te odnos, toliko karakreristižahi 
Za Kineze, između glazbe s jedne, a filozofije i kozmologije s druge rani. ide Za i 


Da bismo dali približnu sliku kineskih sux iz kl 
< . * . a . * tara 
“snovanih na pentatoničkoj ljestvici, prenosimo dva st2 rme 
prvi se od njih nalazi već u Rousseau-ovu »Dictionnaire 


ske . . » I « 


Među udaraljkama Ki oz dra | ije, a donekle 
ineza , : de eje oči > H PRE nem - a rodne melodije, a donemte 
-ođ kamenih pločica obješenih o , nato je om »King«, sastavljenoć <<< E Na pentatoničkoj osnovi građene su i neke škotske naro . 
, rvene motke, Tonovi su u »Kingu« bili NE i napjevi Za Pe 
iših . R X: : € (2 apjevi. ' ' : 
poredani od viših na niže, a dobivali su se udarcima čekića, »Tong« je“ i gregorijanski napj ia da 
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Lien+Jes«Ain 


Drugi primjer, »Himnu u hramu preda« donosi M. Courant u svom z če 
opširnom djelu o kineskoj glazbi!: S S) 


U kineskom naziranju o zadaći glazbe nadasve je zanimljiv odnos | 
između glazbe i filozofije-kozmologije. Spomenutih 12 «lyu-a« odgovaraju 
skupini od 12 mjeseci; tonovi pentatoničke ljestvice predstavljaju pet ele-. 
menata (zemlju, vatru, vodu, drvo, rude) i pet osnovnih točaka na busoli 
(središte, sjever, jug, istok, zapad). Ako se izuzme prvi stupanj te ljestvice, 
preostala četiri se dovode u vezu s godišnjim dobima. Ne samo to. Prvi 
stupanj prikazuje vladara, drugi ministre, treći narod, četvrti javne službe, — 
a peti proizvode. Osobiti su odnosi postojali između psiholoških, socijalnih, 
političkih događaja i zvukova, glazbala, napjeva. Dobra, odnosno loša: 
glazba odgovara redu ili neredu u državi. me 
Nekoliko starih kineskih izreka bacit će još malo svijetla na zadaću. 
glazbe u Životu Kineza: > ; za ene 
7 Glazba oplođuje klice kreposti, koje čovjek nosi-u srcu 
* Maurice Courant, Essai historique sur la musique classique d 
u Lavignacovoj »Encyclopćdie de ča musique«, nba bees S 
16 GE RAS ote 


2. Skupina žena 
(glazbala su harta, kitara 


PI : 
i lira) krajem 


i zajedničkoj svirc 


5. vije 


i 


ka pr. Kr. 


4. Zena svira u aulos 


3. Mladić svira u tibiu-rimski aulos 


(London, Britanski muzej) 


.— Glazba dobiva s neba osnovu svog djelovanja. 


— Glazba je sklad neba i zemlje, 
apanci. Japanska glazba ima mnogo dodirnih točaka s kineskom 


| u glazbenoj teoriji i u rodovima instrumenata. Ona se razvijala više 
na osnovi pučke melodike, te se predavala iz generacije u generaciju po 
sluhu, nezapisana. Zbog toga je sviračima često manjkalo osnovno teoret- 
sko znanje. Poput kineske ni japanska glazba nema osjećaja za kadencu 
zapadnih naroda, te nam izgleda stranom i neobičnom. . a 
Indijci. O indijskoj glazbi mnogo podataka sadržavaju svete knji- 
dije, već i iz Grčke i Rima, te 


> same < 


udaralo 


LEIHII i), o vr SE s bote ko o 
k imsa« iz prastarih vremena, »Nagasar a« (nalik | 
0 Najznačajniji su svakako instrumenti sa ži- 
»Vina« se sastoji od dugoljašte cijevi, presvučene žicama i naslo- 
vije prazne bundeve. Skraćivanjem žica s pomoću prstiju do- 
iši, odnosno niži tonovi. Indijci su imali i gudalačkih instru- 

menata (»Ravanastra«, »Sarangi«). »Magoudi« naliči na kitaru— == 
Glazbeni sustav je zasnovan na ljestvici od sedam tonova; čitava je 
oktava podijeljena u 22 intervala (t. zv. »Sruti«). Na toj bazi je izgrađeno 
28 ljestvica po sedam tonova, od kojih je, izostavljanjem jednog tona, 
proizašlo 112 ljestvica po 6 tonova, a izostavljanjem dvaju tonova, 160 
 pentatoničkih ljestvica. Na tom zvučnom materijalu počivaju t. zv. »rage«, 
nizovi zvukova, sastavljeni po utvrđenim pravilima sa zadatkom, da u 

duši izazovu određene osjećaje. Poput Kineza i Indijci su glazbu postavili 
pe u vezu s izvanglazbenim pojmovima, s kastama (staležima) i bojama. 
= Tako neki stupnjevi ljestvica odgovaraju brahmanima, drugi ratnicima, a 
Nadalje, prvi stupanj predstavlja crnu boju, drugi pur- 
ti bijelu, peti žutu, šesti sivu, sedmi zelenu. 


: alj pis ose e 
obou), raznovrsne trublje. 


treći parijama. 
= purnu, treći zlatnožutu, četvr 
2 “Arapi. U arapskoj glazbenoj teoriji oktava je podijeljena na 17 
intervala. Veći broj učenjaka, napose u srednjem vijeku, bavio se pro- 
enog sistema i utvrđivanjem raznovrsnih ljestvica (84), 
u kojima ima intervala nižih od polutona. Najpoznatiji arapski instrument 
svakako je lauta, koju su već od 14. stoljeća preko Španije i Italije pro- 
dirili po čitavoj Europi. Arapi su poznavali i gudaljke: »Rebab« i »Ke- 
mengeh« se i danas upotrebljavaju. 
: > Arapska je glazba homofona; 
koja je svojstvena narodnom temperamentu, 


učavanjem glazb 


ona nosi pečat monotone melankolije, 


Andreis: Povijest glazbe 2 e 


ivjela i pokazala veliko bogatstvo = 


crkvene glazbe, svjetovna je glazba ož 
u glazbenim zamislima i sredstvima izražavanja --<—- “-=2 52 = 


0 nego jednostavne molitve, nastale 


Pjesme prvih kršćana nisu dru; e molit e 
ža strahovitih proganjanja, u tami katakomba, .dok -su zanosne riječi —— 


apostola jačale vjeru i čvrstoću duha. 


donijela poslije tolikih-Žrtava da 
e u moćno okrilje crkve, njezin-se Život — 


=: == . g . a . .v št e 
= danje koja je više no i jedna druga mogla biti odjekom tinutrašnjik 
“dubokih doživljaja i čovjeka, makar prividno, lišiti veze s materijom: — 


pomiče s Isoka na Zapad, gdje se r 
“plodno tlo u okrilju kršćanske, -katolič 


Tek je kas 


nije čudno, kad se 


Eo s maloazijskog teritorija i Egipta). 
za Himne su na Zapadu ubrzo veoma zavoljeli, i glazbenici su ih = 
u velikom broju stvarali. Među najstarije spadaju »Pange lingua« (čini se, 
— da joj je autor Fortunat, biskup iz Poitiersa) i »Veni Creator«, za koju se < 


1 U srednjem vij : 
jeku se naime gl ' - zla a Ra 
realnih nauka = < : glazba predavala magi hE = Zet Ž . 
(aritmetike, astronomi na sveučilištima poput. ostalih ise drži, da ju je skladao sam Karlo Veliki. , < = 


Je i sl). Toj činjenici srodno je mišljenje on 


V'še plod razuma nego osjećaja i mašte. ga Značajne su bile i zanosne melodije na riječ »Alleluia«. = 


vrem-na, po kojem je glazbeno djelo 
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od , ere počelo se kolebati jedin- 
No već u prvim vjekovima kršćanske ere počelo se k uz ' 
.. “e i jedinstvo obredne glazbene pratnje. Svali 
stvo vjerskih obreda, a time 1 ] ot“ nađutući ie 
i 21 ruku nove elemente u liturgiju, premaćujući je, 
je kraj unosio na svoju rušu now jeca e rata unoreda 
U Grčkoj, Italiji, Španiji i Galiciji, crkvena je glazba varirala usp ' 
. > plana. Usto je puk počeo i previše uži- 
s izmjenama prvobitnog obrednog plana. Usto je pt mii 
vati u glasovnim osebinama pjevača, što je moralo djelovati na štetu crkve- 
nih intencija, koje su bile više praktičnog nego estetskog karaktera. 

U rakvim se prilikama nametala potreba ujedinjenja kršćanskog 
rituala, a u vezi s tim i pročišćavanja kršćanske glazbe. Trebalo je izvući 
zajedničko iz raznolikog i odbaciti sve suvišno. Mnogi pape su se prihva- 
zali te teške i delikatne zadaće, dok nije jednomu od njih pošlo za rukom, 
da s neobično jakom energijom i s rijetkim umjetničkim instinktom sredi 
ono more raznolikih i suprotnih elemenata u kršćanskoj melodici. Bio je 
to Grgur Veliki (na papinskoj stolici s90.—604.).! Preko svojih pomoć- 
nika, 2 i osobno, sakupio je najljepše, najdublje i najuzvišenije napjeve u 
jednu zbirku, antiphonarium,i odredio, da se samo oni imaju pje- 


vati uz obrede.“ Usto je utvrdio način njihova izvođenja, kao i to, koji 
pojedini dio obreda imaju pratiti. Kasnija su vremena smatrala Grgura 


tvorcem crkvenog pjeva. On je doduše unio u antiphonarium nekoliko 
svojih melodija, ali njegova je glavna zasluga, što je već gotov materijal 


znao srediti, odabrati, pa i preinačiti, kad je to tražila neposrednost i 


iskrenost glazbenog izraza. dan 


Ali Grgur Veliki nije mogao provesti svoju reformu. u svim kraje- e 


vima bez otpora. Najprije se njegov koral (gregorijanske melodije zovu 


se i koralne) udomaćio na britanskim otocima, napose u irskim samosta- ' 


nima. U Francuskoj i Njemačkoj istom ga je Karlo Veliki potpuno uveo: 
veliki je osvajač uvidio korist, koju bi političkom jedinstvu moglo do- 


mnijeti jedinstvo duhovno, zasnovano na zajedničkim obrednim napjevima. 


U Španiji su antiphonarium primili tek u 11. stoljeću. U Italiji se novoj 
reformi opirala napose Milanska crkva. 
Milano je u 4. vijeku imao za biskupa sv. Ambrozija, koji je prvi bio 
poradio oko jačeg razvoja crkvene glazbe. On je uveo u zapadnu crkvu 
Pjevanje psalama i himna na način svojstven Istoku, i odredio, da se pje- 
v . + . + * . .1. . a 
vaja antifonički (t. j. da u pjevanju himne ili psalma jedna polovina 
1 2 1-4 < . . « . ka i 
Pa: Grgur Veliki pripadao je benediktinskom tedu, kojemu je osnivač, sv; Benedikt 
Zoki ord ii rao propisivao stalno pjevanje. Iz benediktinskog reda 
: Svi naj veniji teoretici srednjega vijeka, Benediktinci iz Solesmesa i danas su 
prvi onih na polju sredovječne crkvene glazbe, e 
i simbolički pri ; fis i ' 
činite sa oli “ i prikazao povezanost crkvene ideologije i crkvenog glazbenog 
sik aafokoma ena kojima su podložni, Grgur je odredio, da se jedan primje- 
P riuma postavi na žrtvenik sv, Petra ; pričvrsti za nj zlatnim lancem, 
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vjernika alternira s drugom, poput dvaju zborova), ili responzorno 
(u kojem slučaju čitav puk odgovara riječima svećenikovim). K tomu je 
on točno utvrdio, koje se melodije imaju pjevati pri svakoj svetkovini 
crkvene godine. Sv. Ambrozij je i sam sastavio nekoliko himna (ambrozi- 
janske himne), koje su mnogi kasnije oponašali, tako da je danas teško 
utvrditi, kojima je od njih on autor. Držalo se, da je on napisao »Te 
Deum«, no vjerojatno je to djelo Sv. Nicetusa iz Niša. Ambrozijanski na- 
pjevi su mekši i melodički bogatiji od strogoga gregorijanskog korala, a 
ima u njima i orijentalnih elemenata. Milanska crkva je i dalje očuvala 
svoju tradiciju u crkvenom pjevanju; papa Hadrijan I. joj je to posebno 
dopustio, te ona i danas ima svoju zasebnu liturgiju. 

Od učenika Ambrozijevih treba osobito istaći Sv. Augustina, čije 
djelo »De musica« pruža važne podatke za shvaćanje glazbe i glazbenog 


odgoja onoga doba. 


Dok se ambrozijansko pjevanje održalo na razmjerno veoma male- 
nom području, gregorijanski je koral postao ubrzo stupom jednoglasnog > 


“. crkvenog pjevanja, umjetničkim idealom sredovječne crkvene lirike. Na 


njemu se s vremenom izgradilo i crkveno višeglasje. 
U unutrašnjoj građi korala primjećuje se čvrsto jedinstvo: melodika 
i ritmika vođene su stalnim pravilima. »Nepregledni broj gregorijanskih 


Še ? koralnih melodija dade'se svesti na neki broj kalupa, koji se raznolikosti 
tekstova prilagođuju ritmičkim bogatstvom ili pojednostavljivanjem, te 


uvođenjem ukrasnih tonova i sličnih pomoćnih sredstava tehnike varira- 


.nja«. (L. Schmidt). Melodička gradnja koralnih napjeva je jednostavna; 
ona voli malene intervale i postepeno kretanje na više ili na niže. Karak- 


teristično je za nju izbjegavanje terce nad tonikom (e u ljestvici C-dura) 
i to kad melodija uzlazi, čime se postizava neki mistični dojam: 


Ritam je u gregorijanskom koralu potpuno slobodan, melodije nisu po- 
dijeljene u taktove. 

Po načinu izvođenja koralne se melodije mogu podijeliti u dvije sku- 
pine: silabičkui melodičku (stariji teoretici su ih zvali accentus 
i concentus). Melodije prve skupine izvode se sve na istom tonu; jedino 
se pri krajnjim riječima ili slogovima teksta, a katkada i u sredini njegovoj, 
glas snizi u obliku stalne melodičke formule. Takav način izvođenja služi 
za čitanje poslanica, evanđelja i pjevanje psalama i verzeta. Najznačajniji 


i najrazvijeniji među ovakvim liturgičnim recitativima je »Oče naš«. Me- 


lodičkoj skupini pripadaju antifone, himne i svi pjevani misni dijelovi. 
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Grguru Velikom pripisuje se i reforma mise u pogleda glazbene BEE. i e 
nje. Misa je postepeno postala najvažnijim crkvenim obredom i s umjet- Bo 
ničkog gledišta. U kasnijim stoljećima je ona dobila utvrđen oblik od šest 


Među njima su veoma bogato melodički razvijeni graduali »alleluic« i 
“ofertoriji.! 
Doba, u koje su nastajale melodije gregorijanskog korala, nije bilo 


u 


nimalo zgodno za razvoj umjetnosti. To je epoha propadanja golemoga P a m pad i, ći: ia, Credo, Pri Benedictus, Agnus Dei), . 
Rimskog carstva, najezda sa svih strana, buna, pljačka, okrutnih ratova, odi ba fa < kris ea a a dade a je e E 
zapadanja antikne kulture, jednom riječju, činjenica, koje su navele suvre- dk ž : je, J jznačajnije skladbe iz oblasti cr = 
menike, da su smatrali to blizom propašću svijeta. U takvim vremenima : E vani : m m : 
jačale su duše ove proste i vedre pjesme, pune mira i nade. Romain Rolland | PRA 2 ta a e 


navodi, kako su »Karlo Veliki i Ljudevit Pobožni po čitave dane pjevali. >= Po iz Ceja 23 Šoa zi e 
i slušali korale, udubljavajući se u njih, Karlo je Ćelavi, i pored nemira < — z eni 


U sredovječnoj crkveno-glazbenoj teoriji nailazimo ponovno na sustav 
u državi, radio oko i i ker EEE u s 5 redovnicima. iz St 


šo ljestvica (modusa, tonusa), kakav su imali Grci. Taj sustav je bio pod 
. utjecajem glazbene teorije bizantske crkve, koja j je predviđala četiri glavna < 
i četiri: sporedna načina (modusa). 1 O tome prvi govori Fla ccus ALE = 


cuin, koji je, Živeći na dvoru: Karla Velikog (8- stoljeće), stajao.u vezi 
s LE Glavni crkveni načini zvali su se au it ent tični, a pe = 


| 
4 


Paine | 
a grčkog sava već. su sve ovi M zasnovane potpuno dao 


s dodi # stvarao oladbi s pidaniske crkve, 
azila neugasivi plamen vjerske- ljubavi i :snagi 
- datelje novijeg doba. Oni su često. posizali- E pe sao 

= pjesmama, da na njima Para snažne. zvi čne- i S a 


' a juče o e = ma su .. čkod Eda su i bile lazne: Koa = == E 


a Englezi »Plain song«) odelići se u oslika ifedetom od Grgura inje 
govih neposrednih nasljednika do 9. vijeka. U 2. stoljeću. već se. govori 
o propadanju korala i o nastojanju, da ga treba podići do prijašnje visine. | 
Naglo razvijanje polifonije bilo je naime oslabilo zanimanje za jednoglasje: 
Kasnija vremena pripremala su tlo preporodu sredovječne crkvene glazbe, ze 
pa je napose u prošlom stoljeću mnogo učinjeno na oživljavanju gregori- ša: 
janskog pjevanja, 


SIS 


1 O pjesmama, koje spadaju u i melodičku Ćili melizmatičku) skupinu, i o- jiko“ za 
postanku kaže sv. Augustin: »Pjevači bi, pjevajući, padali u radostan zanos, te bi,“ => 
umjesto da riječima iskažu svoje neizmjerno veselje, prestali pjevati tekst, nadomještajući resto 

ga radosnim, neartikuliranim poklicima«, 


= 1 Netočno se smatraju sv. Ambrozije i Grgur: Veliki osnivačima glazbene teorije — 
sa 4 odnosno 8 načina. na ME SE 
| .2 Ipak je jedan od slučajeva primjene kromatizma nastajao, kad bi interval f-h, 
vrlo nezgodan za izvođenje, morao biti izmijenjen u f-b. U starijim redakcijama grego- 
— rijanskog korala (napose u doba prije crkvenog raskola i dijastematizacije neuma) - 
> nailazi se i na cis, gisi fis. a dine, perje i 


- 2 Tako je Mozart poznatu finalnu fugu Jupiter-simfonije iugprkdlo na jednom 
koralnom motivu, Motiv sekvence (v, kasnije) »Dies irae« poslužio je Berhozu (u »Fan- 
tastičnoj simfoniji«), Lisztu (»Mrtvački ples«) i Saint-Sačnsu (c-mol simfonija s orgu- 
ljama). Vincent d'Indy i njegova škola vrlo su često upotrebljavali koralne melodije. 
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1. Modus (I. plagalni) == 
a sss==== 
mmm pe ========= 
VIII. Modus (IV. plagalni) === 


Crkvenih je načina u početku bilo samo osam, i Alcuin ih označuje. 
grčkim brojevima (protos, deuteros, tritos, i t. d.)- U ro. stoljeću dobivaju . 


oni imena po uzoru grčkih ljestvica: 


I. autentični način zvao se je dorski; Mea ke 


I. plagalni 3 >» >» hipodorski; E EE = = Eo 


HI. autentični 3 a žams s frigijski; = a E ns o i a Tae 


dE oplegalni >, 3, 0, hipofrigijkij o = o o. 
III. autentični ,, sg m HLjekij Ik sk 
III. plagalni ,, » >» » hipolidijski; 
IV. autentični ,, » “» s miksolidijskij:> < EE 

IV. plagalni ,, =, o» » hipomiksolidijski. <“ 


Ti nazivi ne odgovaraju potpuno grčkima; tonalitet, koji su Ea 2: 


nazivali dorskim, zvao se sada frigijski, a frigijski je postao dorskim; 


od te mješavine ostala je netaknuta jedino hipodorska ljestvica, poklapa-. | : 
Jući se potpuno s istoimenom grčkom. Nesporazum je potekao otuda, 
što su se teoretičari srednjeg vijeka potpuno oslanjali na radove Boetiusa, 


koji je pogrješno shvatio grčke transpozicione ljestvice kao prave. 


Od svih crkvenih načina mogla se je sastaviti ljestvica, koja je obu- 


hvaćala tonove od ==F do E “ Kasnije su. 


početkom 7. st. toj ljestvici od 14 tonova dodali duboki g 


=== koji su označivali grčkim slovom gama (otuda naziv. 


gama za današnje ljestvice),! 


1 j 1 1 * pi . 
s. a jedan pogled na opseg ljestvica crkvenih načina, da se odmah pri- 
daželu uš umne: oi cd je pisane isključivo za muške glasove. Po starom 
Pes at in ecclesia«, bilo je ženama zabrani 7 dak“ . ja 
gregorijanskih melodija. , abranjeno sudjelovanje u izvođenju 
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mijeti 


Među autentičnim načinima manjkaju dur i mol tonalitet.! Njih spo- 
minje istom u 16. vijeku teoretičar Glareanus iz Basela (u djelu »Dodeka- 


chordon« — 1547.). Od ta dva posljednja autentična načina nastala su i 
druga dva plagalna: 


Dur 


a e 
Mot 
De Mods Vl. anmn)  rEtET i 


ga a g=======— 


kona, | + 
roma E ========= 


. a = * = : 
U povijesti glazbe srednjeg vijeka veliku su važnost imale pjevačke 


“škole (scholae cantorum). One su imale zadatak održavati predaju crkve- 


nog pjevanja, predavajući glazbeno blago usmenim putem novim pokolje- 
njima, i širiti posvuda blago koralnih pjesama, unoseći duhovno jedinstvo 


u-onaj etnički nered, koji su bile prouzrokovale najezde barbarskih naroda. 


— Jedna od najstarijih je rimska schola cantorum, koju je Grgur Veliki 


“potpuno reformirao.? Iz nje su brojni pjevači i glazbenici odilazili, šireći 


po Zapadu gregorijansko pjevanje. Osnivali su škole po samostanima En- 
gleske, Njemačke i drugih europskih zemalja. Osobito su bile na glasu 
škole u St. Gallenu (Švicarska) i Metzu (Francuska).* U njima je, napose 


u St. Gallenu, djelovao niz pjesnika i glazbenika, koji su, osobito u 9. 
vijeku, pribavili svojim školama svjetski glas. 


St. Gallenski su glazbenici unijeli u crkvenu glazbu nov element — 


sekvence. 


= 11IX. način (današnja mol-ljestvica) javlja se svega jedamput u crkvenim pjesmama 
tih vremena (u f1g. Psalmu »In exitu Israel«), otkuda mu i imetonus peregrinus. 
XI. način (današnja dur-ljestvica) upotrebljavali su svjetovni glazbenici, zbog čega su 
ga crkveni skladatelji izbjegavali i zvali tonus lascivus. 

2 U njoj su nauke trajale devet godina; kroz to su vrijeme morali učenici naučiti 
cijeli antiphonarium napamet! 

3 O postanku škola u St. Gallenu i Metzu postoji ova legenda: na poziv Karla 
Velikoga poslao je papa Hadrijan dva pjevača, Petra i Romana, u Metz s prijepisom 
antiphonariuma. Međutim se je putem Roman razbolio, te je bio primljen i ugošćen od 
redovnika u St. Gallenu; kad je ozdravio, nije htio iz zahvalnosti otići iz samostana, 
već je samog Petra poslao u Metz. Ostavši, s pristankom cara u St. Gallenu, osnovao je 
Roman pjevačku školu i bio u njoj prvim učiteljem. Time bi se imala objasniti činjenica, 
da samostan u St. Gallenu posjeduje jedan primjerak antiphonariuma. 
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Uvođenjem latinskog jezika u crkvene obrede postajalo je sudjelo- 
vanje puka u njima sve ograničenije. Puk je sada pjevao samo »Kyric«, 
»Amen« i »Alleluia«. Na posljednje slovo iz riječi »Alleluia« obrazovani 
bi pjevači dodavali duge nizove tonova nazivane » jou, u kojima nije 
bilo nikakve ritmičke strukture, već mnogo melodičnog ornamenti- 


ranja (čakav je običaj bio već prije u Bizantu); no kako su se s vremenom 


»jubilusi« i previše izobličili, pojavila se je potreba, da se te tradicionalne 
melodije kakogod očuvaju. Notker Ba Ibulus (oko 840.—912.), 
pjesnik i glazbenik iz St. Gallenskog samostana, počeo je tada; po uzoru _. 
redovnika iz Gimalije (čiji je antiphonarium bio donesen u St. Gallen 


o spisituse)# On je među prvima počeo uvoditi srok. 


3 Vjerojatno je, da Norkera Balbulusa treba smatrati “samo usavršiteljemi gekvenca, 


jer se je u novije doba u samostanu sv. Martiala (Limoge) pronašao: niz sekvenca iz. 


starijih vremena. I najpoznatija sekvenca »Media vita in morte sumus« čini sep da 
potječe od N. Balbulusa. : zeam se iadikii sa 


* Primjer će to bolje pokazati: u Hrvatskoj se je do pred malo-dašštljeća pjevao 


tro s... - po . = s diz=s 5 .- S 
Pp, koji je Bastao time, Sto se je u tekstu: »Ite, missa est«, između »Ite« i »miss 
€st« umetnuo novi tekst: »Ite benedicti oda 
vobis Mariaefiliishostia missa esta. 
 palne melodije kratkog izvornog teksta »Ite, missa est« 


Pesjenja : » podmetnut je samo jedan: slog. 
<TuBOg njoj teksta. Tako je, na primjer, koralni ori Re 


ginal glasio: 


=osali be. ne-du- h il 
ako. je od , natskog napjeva nastao silabički, 
bički napjevi zamijene melizmatske, nastale gu u 1 


. : sošijaj : 
Neki teoretičari smatraju tu sekvencu djelo 


Tako je od melizmatsk 
O St, i sekvence i tropi. 
m Hermanna Contractusa, 
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ne 


et electi in viam pacis, pro: 
Svakoj noti bogate i melizmatički origi- 


A upravo iz te tendencije, da sila< 


pjesme. Uz njega su djelovali Adam de St. Victor (rz. st)i Ber- — 
nardde Clairvau x. U Italiji su se istaki ThomasdaCelano 
i Jacopone da Todi. še 

Broj tako nastalih sekvenca bio je i suviše velik, a njihovo umjet- 
ničko i pjesničko-religiozno značenje i suviše nejednako, pa je crkva 
morala ponovno pristupiti čišćenju i trijebljenju. Strogi tridentunski koncil 
odabrao je od svih sekvenca svega pet, za koje je smatrao, da mogu ostati 
službenim crkvenim . obrednim pjesmama. To su: uskrsna »Victimae 


 paschali laudes« (od Wipa, kapelana na dvoru Henrika IH, iz TE. stje 


duhovska »Veni sancte spiritus« (pripisana 1 papi Inocentu III., iz 13. 


= st) — tijelovska »Lauda Sion Salvatorem« (od Sv. Tome Akvinskog, iz 
13. st) — mrtvačka »Dies irae, dies illa« (od franjevca Thomasa da Ce- 
“Jano, iz-13. st.) i sekvenca za blagdah Gospe od sedam žalosti, »Stabat - 
Mater dolorosac (od fra Jacoponea da Todi, iki Sv. Bonaventure, 13: st) 


o Iz. vijeka izgubile su pjevačke škole svoje značenje, jer je — 
mena predaja postala suvišnom. Notni sustav za zapisivanje melodija 
io je već izgrađen, i one su mogle biti povjerene papiru na čuvanje. Iz 
oga doba potječu i dokumenti sredovječne glazbe, do danas sačuvani. 


Grci su svoje melodije žapisivali slovima. Crkvenoj glazbi srednjeg - 
eka-su u tu svrhu služili osobiti znakovi, neum e (grčki rešpa — 
ik), kojih-upotreba datira otprilike iz 4. st. Neume su najstariji način 


azvoj neumatskog sustava bio je dug i postepen. U početku su se neume€ > 


sastojale od akcenata, koji su se postavljali nad riječi, a označivali su | 
samo otprilike, da se melodija diže ili spušta, te su bii od prave pomoći: 


samo onima, koji su melodiju već poznavali; drugim riječima, neume su 
tada, poput neke glazbene stenografije; podsjećale pjevača na tok melo- 


 dičke linije. One nisu mogle označiti visinu tonova ni intervale među 


njima. 
Dok su crkvene melodije bile jednostavne, nalikujući više recitaciji 
nego melodiji, neume su, onako primitivne, mogle odgovarati svojoj 


svrsi. No kako se je pomalo melodika počela bogatije razvijati, nastala 


je potreba za pouzdanijim znakovima, koji će označivati ne samo smjer 
i opće promjene melodičkog toka, već i točnu visinu tonova i veličinu 
intervala. E 

Na usavršavanje neumatskog pisma djelovao je dugi niz pokušaja. 


= E: S 


Prvim neumama u obliku akcenara dodali su u 6. st. kukaste 
znakove, koji su označivali, kako se imaju izvoditi neke formule melo- 
dičkog ukrašivanja; a onda su im se dodavala slova kao pomoćna sred- 
stva za oznaku slijeda tonova, ritma, dinamike i slično. Hucbald 
(840.—930.), redovnik iz Flandrije, nastojao je glazbeno pismo pojedno- 
stavniti s pomoću sustava crtovlja, u koji bi se umetnuo tekst i to tako 
da bi slogovi teksta ulazili u prostore među linijama. Posebne kratice a 


strane pokazivale su, da li se radi o razmaku cijelog ili polovine tona: 


ldm. E = 


oj z_i 
s- stmionum aa == 
ie —SEEKE. a ote 
cpola loma) + — Ž 


o... primjer bi u današnjoj notaciji Bvako jeefedne“ i s 


mira ve- re H+ sra-e - eda 


D = > on = ka eo ši re : gp BT ača 
rugi redovnik, Hermannus Contractus (umro 19054), 


zamislio je pi j ačivala intervale 

.. m pismena, koja su označivala intervale među tonovima (pr 
us cum semitonio: mala terca; TT — .ditonus: velik 
sa -ditonus: velika terca, 


Im" eo Bt 


G. 986. nailazi a4 g sz o 1 a ho SE 
9 imo već na upotrebu prve crte iz današnjega fot Bog e 


sustava. j i : . 
pojedin im aaa. N oi: ed, € i točnije opažanje odnosa među 
> ponaj a. Na toj Se prvoj crti nalazio ton f, pod njom e 
Njoj je  edkad 5 = su obično u crvenoj boji povlačili nad tekstom. 
se je nalazio ton kr. druga, obično Žuto obojena crta, na kojoj 
šest tonova: e-f nr : ri S je pomoću dviju crta moglo označiti jež 
dvije crte, označivala je raniji : 2 nije mogao biti označen sa same 
s . je Ka reća, crna crta. su ode 
bio je dovoljan za Zapisivanje većine crkvenih oka sustav s tri crte 
naj aka Guido dArezzo 
jveć glazbenika srednjega vijeka, 


se je dugo vremena održao. On mu . oks crtovlju oblik, koji 


je dodao četvrtu crtu i odredio, da 
, i 


ni Br 
nja, najniža crta određena je za ton d 


solmizacije i višeglasja spomenut ćem. Zasluge Guida d*Arezza u razvoju | 


si mo kasnije, ' 
+ st. nalazimo već glazbene ključeve (c i f- 


kli; : Hi 
pešije ) ključ, a kasnije i 
1 Taj način 
OZnačivanja A : 
vre ; aa ja tonova slo ša. u 
mena, koja se je jedino njime dožina vima Uzet je iz instrumentalne glazbe 'onog 
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(995.—oko 1050.), jedan od | 


je djelo priznao (1904.) i potvrdio p 


“ iskrivljene i | 
izdanja tiskano je 1868. novo izdanje korala, koje je 1870. dobilo čak 
i službeno priznanje. Ali neumorni rad bene 


i oda =“ Usavršenje notnog sustava važna je tekovina 
0 Tajjači plod sredovječnih glazbenih nastojanja jest pojava 

- glazbe (polifonije). Pojam vi 

: : kontrapunkta; bez njega nije moguće zamis 
vinu, na kojoj su stoljećima r 


U svom daljem razvoju mijenjale su neume pomalo oblik, dok se 
on nije sveo na dva različita tipa: romansko kockasto (nota quadrata) 
; gotsko pismo. Ovaj posljednji upotrebljavao se je samo u Njemačkoj. 

S pojavom menzuralne glazbe iščezava upotreba neuma sve više. 

Prije prikaza višeglasne sredovječne glazbe treba posvetiti nekoliko 
redaka radovima našeg doba oko što potpunijeg oživljenja jednoglasne 
glazbe srednjega vijeka. Tako su benediktinci iz Solesmesa proučavali 
gregorijanski koral i njegovu notaciju postavili na novu naučnu osnovu. 


Jedan od najzaslužnijih među njima, Dom Joseph Pot hier (1835. 


izdao je 1884. zbirku koralnih melodija »Liber gradualis«. To 
apa Pio X., te je pod imenom »Editio 
lu katoličku crkvu. Time je dokraj- 
(izašlo u 


—1924.) 


vaticana« postalo obvezatno za cije 
žena zlokobna upotreba starijega t. zv. »Medičejskog izdanja« 
Rimu 1614.—15.) u kojemu su gregorijanske melodije bile skraćene, 
lišene najkarakterističnijih osebina. Na osnovi medičejskog 


diktinskih istraživača u 


Solesmesu utvrdio je konačno nepouzdanost tog izdanja i vratio koralu 


“njegovu prvobitnu uzvišenu ljepotu. 
Di Uz Pothiera (Mćlodies grćgoriennes, 18 80.) treba istaći napose D o m 
> e Amdr ća Mocquereaua (1849. 

_: gorien, 1908.), koji je pokrenuo pitanje pu 


—1930., Le nombre musica! grć- 
blikacije faksimila neumatskih 
“rukopisa i ostvario ga-u 12 svezaka »Palćographie musicale«." 

naa Zrri Zi. pEsrea tebe ša 3 < 3 


srednjega vijeka. Ali 
višeglasne 
šeglasja sadrži u sebi pojmove harmonije i 
liti svu onu glazbenu građe- 
adili Nizozemci i Palestrina, Bach i Handel, 
Haydn, Mozart i Beethoven, romantičari i Wagner (da spomenemo samo 
najveće među najvećima), a koja predočuje najviša otkrića glazbenog 
«genija ljudima.“ << > < dr 

Početci višeglasne glazbe gube se u vremenu; najvjerojatnije je, da 
ih treba tražiti na sjeveru. Prvi je spominje filozof Skot Erigen (9. st.), 
a spomenuti redovnik Hucbald (zovu ga i Ubaldus i Uchubaldus) prvi 
govori opširnije o višeglasnoj glazbi 9.—1o. st. U djelima »De harmonica 
institutione« i »Musica enchiriadis« (ovo posljednje možda i nije nje- 
govo) govori Hucbald o dvoglasnom pjevanju, koje su nazivali or ga- 


benediktinci iz Solesmesa na seriji od 12 gramofonskih 


1 U novije su doba snimili 
dajući tako uzore za ispravno tumačenje korala. 


ploča nekoliko koralnih melodija, 
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— (rakovima su-bile smatrane oktave; k 


-— sedam heksakorda (ljestvica po šest tonova); svak 
- imao posebno ime, koje je dobio, ne više od latinski] 
— sloga svakog stiha iz prve kitice himne sv. Ivanu:_Ti su s 
o re mi, fa, sol, la) održali do danas (v. sl. na str. 31). 


: E zd - Naziv potječe vjerojatno otuda, 
: povjeravao orguljama, 


“ korak do kontrapunkta. »Diaphonia« je (tako on zove dvoglasno pj 


u 16. st. i to spajanjem inicijala dviju posljednjih riječi prve kitice nave- 
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melodiji, koju bi drugi glas pratio u gornjoj 
Danas nam vrlo čudno zvuči onaj dugi niz 
ckadašnji ljubitelji glazbe uživali, naziva- 
Oni su ondašnje melodije izvodili 
lelnog kvintnog, odnosno kvart- 


num, a sastojalo se je u 
kvarti ili donjoj kvinti? 
kvinta i kvarta, u kojemu su n 
jući njegovo djelovanje »slatkoćom«, 
veoma polagano, pri čemu je dojam para 
nog pomaka bio donekle ublažen. iša masa SO 

Kad je govor o razvoju višeglasne glazbe, ne možemo mimoići već 
spominjanog Guida d'Arezza. Ime te najkrupnije glazbene ličnosti sred a ho 
njeg vijeka (čija je slava poput one svih veličina iz prošlosti, obavijena —— cu 
legendama, koje mu pripisuju i tuđe zasluge) nije samo vezano uz razvoj - 


. . 3 , : E Me. S ŠA Žž _v “_ 
notnog sustava; on je u početcima dvoglasne glazbe učinio prvi- odlučni 


vanje) po njemu u tome, da glas, koji je pratio melodiju, nije morao - 
slijediti je od početka do kraja u kvarrama ili kvintama; mogao je: biti 
samostalniji u svom kretanju; najvažnije je bilo, da oba glasa istodobno: 
izgovaraju isti slog i da se ponekad nađu. u konsonantnim intervalima . 
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Pored toga je d'Arezzo usavršio (a možda 
mizacije, koja je: imala olakšati učenicima. 
Zapisanih melodija. Po tom: je šustavu skala tonova bi 


eva dola ranje 


Sedmi ton u ljestvici, h, nije imao posebnog imen4 (dobio ga je isto 


dene himne: Sancte Ioannes; kad bi se opseg heksakorda prekoračio i kad 
bi trebalo pjevati h, taj bi ton dobio ime mi. Tako s€ je postupalo zbog 
soga, Što su tonovi, među kojima je postojao razmak od pola tona, 


što se je u početku drugi glas (vox organalis) 
= 2 Uz kvari | | zi i. 
sekunde: 


kvintu sreću se katkada i intervali velike i male: terce i. vel 


= aa saa e =a 


.mu-mmmoommo 


< njegova je dionic ad 
 zoontratenora« potekla dva različita glasa: bas (pod te 


ž S (nad tenorom). Diskant, 


s om. mit dai 


Uz navedenu rao 
VISt »organuma« postojao je i E. kata IEEE 
A “s : Jje1t zv, »organum suspensum«, u koj == 
je glas pratnje izvodio uvijek isti ton. : a i PE kojemu. = 


uvijek 


= bjevinja E zv. discantus (franc. dćchant). U ovom _ je: drugi oglas 
- izvodio pratnju u naizmjeničnim kvintama i oktavama u protupomaku 


PB EL TIT TT PT ET = 
o mad s s is 


Po TE “menu o um — s Bod 


eforma-u usavršavanju notacije nailazio je d'Arezzo 


ana. Zadovoljštinu < 


jelom jeste > LE 
Zasluga j Guidova it, ko je konačno pročito sredovješnu glasbu, 
slonivši iz nje sve, što je kvarilo čistoću dijatoničkog sustava. 
uz »organiim« i »diaphoniju«, postojao je-i treći način višeglasnog 


ž : i KE si u r=< n.e . = v: 
(ne više u usporednom pomaku!); Diskant je nastajao na dva načina, prema 


_— tome, da li je nova pjevačka dionica bila napisana iznad ili ispod »cantus 
< firmusa« (glavne, osnovne melodije). Glas, koji je izvodio »cantus firmus«, 
> zvao se je tenor (po latinskom tenere — držati). Njegova je pratnja 


s, koji su kasnije dodali tenoru i diskantu, zvao se je »contratenar«; 2 
a zvučila katkada iznad, a katkada ispod tenorove. Otuda: su od - - 
norom) i »alta vox« ili »alrusa 
koji je tada bio najviši glas, prozvaše »supremus«, »Altus« i € 
»supremus« postadoše u talijanskom »alto« i pogane time je .. konačno pra 2 
diferenciranje glasova u okviru cjelokupne zborne ljestvice, Sredovječni ox stali e: 


1) Treći gla 


> su do danas u upotrebi. i S m 


po 


rana: na svaku notu iz cantus firmusa (obično odlomka 


ith i figuri E . 
dt dolazilo je po više nota u dionici drugoga glasa.! 


Osim  višeglasja naučnog podrijetla, kojemu . ohne“ ika 
istaknuta sukcesivnim _ kvintama i kvartama, ee je : viseglasje | 
nastalo u puku. Ono je bilo mnogo blaže i ugodnije već time, Što se sasto- 
jalo u nizanju terca i seksta, koje je glazbena nauka onda re: ala diso- 
nancama.* Takvo se. pjevanje njegovalo odvajkada u Engleskoj I Irskoj; 
ono je bilo dvoglasno i troglasno. Dvoglasno pjevanje, gdje bi melodiju 

pratio jedan glas u- gornjoj ili donjoj terci,: zvalo. se je gyme l; od 
gymela je potekao faux-bour don, u kojemu bi temu. pratila «dva 
glasa u paralelnim tercama i sekstama. Ime mu potječe otuda, što je u 


zapisanoj melodiji izgledalo, da najniži glas ima ulogu basa: (a bas su“ ito “ | 
doba zvali »bourdon«<); međutim _se je taj glas morao pjevati. za oktavu < 
više; on je zvučio iznad susjednog. glasa i bio, prema tome samo prividni, 

lažni-(franc. faux) bas. S === S 


> mes 


= dzvorom t. zv. menzuralnojn 
st:,.a ZA rijezin razvoj zaslužan je na i 

djela »Ars cantus mensurabilise). On je urvrdi 
(znak B) mora imati tri »breves« (znaki=1), a svaka »br 
breves« (znak&). Tim je oznakama kasnije dodao i dvostruku »longu« 
ili »maximu«. Time je bila dana osnovna za ograničenje trajanja tonova 
i kontrolu izvedbe. Kasnija vremena su na tome dalje gradila, pronašla 
znakove za trajanje manjih dijelova tona ( to su: Semiminima, Chroma, 
Semichroma)* i znakove pauziranja. 


evis« po tri S Seri. že $. Skupina egipatskih glazbala (Berlin, Egipatski muzej) 


U doba Franca iz Kolna (13. st.), bila je je jedina mjera tročetvr- 


upotrebljavati i dvočetvrtinsku mjeru, koju su smatrali manje S 
rat je. gregorijanskog korala sastojao se u tome, da bi jedan 
d a4 i; . 
»Dćchant sur 
3 st. Englez Walter ; 
Mašina dona ta motsih vrijednosti izražavali su u. latinskom 
Pa i ren a 
bs OLD. NOVA, g Semichroma eyanescit, (Maxima spava — Longa 
— Brevis sjedi / Desk * KEdb$ dadima Uz oN RE spa Vasa ng: kog 
hroma netk) žemibrevis šeće — Semiminima trči — Chroma leti — Semi- niki po su 
 chroma x) <. g zanio 32 Bi ZI zas 6. Kineški kin (Leipzig, Etnogratski muzej) 
| : ( a so oshona o PE PSI f 


7. Neumatsko pismo nad crkvenim tekstom 


““ njiše jeni aaa nai Vo 

\ to. 
mu RIT. I ' 

A dižtu. mh ana hk ana pre na i ć 

A tu Lujaio “E: Frekttoi P 


ki! 
ev . af ad mura dve uree A 
4 od : Pa j 
MANEEA: S Gi 
sr pm i e ru : : po 
A ia u ie s. pre * l+ m. f LA 
t . : 


ik a Kal pred do za» ol dili A 
Ai: LAI User aiu 


a nE A > 
maa =e sakrio di ni azar mč freš u 


A dla la ELK dei > x Čč 


S os po S odgo ah 
ožene ik A, 


Ašuniće—“ Pao jako činih. 
FS TIZZAPEU ma 


8. Guido d'Arezzo i njegov ućenik 
Teodal za monokordem na jednoj 
minijaturi iz 12. vijeka 


(kao podsjetnik pjevaču) iz ro. vijeka 
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9. Antifonar u rimskoj koralnoj notaciji 
14. vijeka 


10. Guidonska ruka 
(crtež iz 15. vijeka) 


= samoc 


savršenom od tročetvrtinske i zvali »tempus imperfectum«, dok su 
trodjelnu nazivali »tempus perfectum«. Srednji vijek, jako sklon mistici 
i u tome podvrgnut utjecajima istočnih kultura, stavljao je brojeve u 
vezu s raznim pojavama iz prirode, nadljudskim bićima i napose božan- 
stvom. Tako je i u glazbi broj tri imao osobito značenje zbog toga, što 
je podsjećao na Sv. Trojstvo. Zato se je kao isključiva mjera u upotrebi 
tako dugo sam održao. 


Kako tada još nije bilo okomitih crta, koje su odjeljivale čknsee 
(one su bile uvedene tek u 16. st.), stavljali bi se na početku skladba 
znakovi za oznaku mjere (O = 2/4, C = ?/4).! 


U daljem razvoju notacije zanimljiv je pokušaj, da se dužina trajanja 
tona odredi različito obojenim notama. Tako na primjer crvene note - 
nisu imale istu vrijednost kao crne. Zatim su se kroz neko vrijeme pisali | 
rni i bijeli znakovi, pri čemu su crni označivali duže trajanje tona 
od bijelih. Komslno su oko 1430. počeli bijeli znakovi služiti kao oznaka 


dužim tonovima; oni kraćeg trajanja bilježili su se crnim znakovima. Na 
takvom sustavu počiva i današnja notacija. 


* 

= Spomenuli smo, da se u discantu glas, koji je izvodio pratnju, mogao 
slobodnije kretati, dok bi se u melodiji (cantus firmus), koja je bila uvijek 
odlomak iz duhovne ili, rjeđe, svjetovne glazbe, čula jedna nota, 


= pratnja bi istodobno izvodila dvije, tri, četiri i više nota u 


= raznim melodičkim figurama (zbog čega se kaže, da je pratnja bila figu- 
= rirana). Takav postupak odaje prve korake k slobodnom kontrapunktu, 


pojmu, koji je potkraj srednjega vijeka već jasno određen. To nije samo, 
- kako mu ime govori, »punctum contra punctum«, t. j. nota prema noti 
(što znači, da pod svaku notu melodije i ima doći samo po jedna nota u 


= “drugom glasu); njegova se prava bit već tada očituje 1 u istodobnom izvo- 


= đenju i. zvučanju potpuno slobodnih i samostalnih melodija. Time 


kontrapt unkt dobiva “vodoravni : značaj, za ra od harmonije, koja, 
i istodobno: izvođenje više tonova i gradeći od Be na s? 
djeluje okomito. = 
Zadnja stoljeća srednjeg vijeka puna su već svakovrsnih. pol ih, 
kontrapunktičkih skladba u dva, tri i četiri glasa Napose je P = ariz bio 


= je Pariz Pe 


1 Oznaka C (= */a), često upotrebljavaša u današnjoj. novaci, potječe od navedene 


— ča m polukružne oznake C. 


2 Bilo ih je već 1 u šest! Kanon engleskog monaha Johna of Pioaetecot akad 
> melodije. »Sumer is icomen in« pisan je za četiri tenora i dva basa u obliku zagonetnih 
> kanona, kojih je bilo u obilju u doba cvata nizozemske škole. U tom je Bos 


“naro Povijest glazbe 8 se o ć 3 


=. s = & o => : 
ng - " X > A. S Sah “< = ahe 


žarište višeglasne glazbe u I2, 1 13. St. Među orguljašima pariške kate 
drale Notre-Dame bilo je nekoliko največih glazbenika toga vremena: 
Leoninus (oko rr6o., nazvan »optimus organista«) 


Magister is 
i Magister Perotinus, njegov nasljednik (upravljao je glazbenim 


izvedbama Notre-Dame otprilike od rr83. do 1236.), koji je dotjerao 


zbirku Leoninovih dvoglasnih skladba (Livre d'orgue). Njega su suvre 
menici nazivali »Perotinus magnus«. Drugi su važni glazbenici te epohe: 
Pierre dela Croix, Johannes d e.Garlandia jun. Hie- 
ronymus de Moravia, pa Franco iz Pariza, France 
iz Kščlna. : Sje ža ok Pai Dač ara: jo 
Forme njihovih djela! uglavnom su trojake: m otet je: bio- 


dd 


glasan, a ponekad i četveroglasan. U njemu je za cantus firmus “služio 
obično kakav odlomak iz korala, dok bi ostali glasovi izvodili istodobno. 


il. m mm monomer ma 
memEts—P5———TJ:IF WW jr TL RENE FEC 
=== rame o re e for = 


M es sis = - --le--- ls e za 


u jedan glas i stalna dvoglasna pratnja basova. Ostali glasovi moraju upadati pri 
sa om četvrtom taktu, Skladba potječe iz 13. st, i očituje već visoko razvijeni uzorak 
strogo kontrapunktičkog vođenja dionica, Kako usto taj kanon oponaša kukavičji glas 
ost soda: oč spada on i u rane primjere programne glazbe. 2 

a njima govori: teoretičar: can d , A zak a; nak : 
MRŠ“ Parni : J e * rocheo J jednoj raspravi krajem 


re 


dao u svjetovnu glazbu. Katkada su glasovi u rondeau-u izvodili melodiju _ 


u kanonu (započinjajući je, me skupa, već jedan za drugim, u jednakim 
ili nejednakim razmacima). — Primitivniji je od te dvije forme bio 
con duit (conductus), na latinski (ne liturgični) tekst. Za cantus firmus 
suu njemu služile slobodno skladane melodije Življeg i bržeg tempa. — 


Konačno bi uhoquetusu (po franc. hoquet — jecaj) izvodili glasovi | 


d * f .. . .. . : .. ž Zea . 
naizmjence melodiju tako, da bi uvijek po jedan od njih kraće vrijeme 
pauzirao. Rota, cantus gestualis, cantus coronatus, ductia, estampida, 


“bijahu imena drugih uobičajenih forma. | dl 
tva umjetničkog izražavanja 


Vitry (umro 1361.), u svoje doba veoma cijenjeni autor nesačuvanih 


RA 2 m e 
1 Tako ga naziva u svojim spisima Philippe de Vitry, biskup iz. Mćaux-a.- 
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skladba, i Johannes de Murisi Za »ars novu« je karakteristično 
priznanje terce i sekste konsonancama, dok ih je »ars antiqua« još smatrala 
disonancama. 

U Italiji je Firenca bila ne samo književno, već i umjetničko središte, 
Tu su cvale nauka i umjetnost; tu su vladali umjetnički ukus i tipična 
renesansna radost nad životom. Firenca je s Parizom podržavala jake 
uwrgovačke i duhovne veze i zanimanje za francusku »ars novu« urodilo 
je ovdje srodnim pokretom, kome su neke rasne osebine dale osobitu 
boju. Povratkom papinske kapele iz Avignona (1377.), s kojom je. u 
Italiju došao velik broj glazbenika-polifoničara, utjecaj je francusko- 
flamanske umjetnosti još više porastao. M 

-Rečeno je, kako su talijanski predstavnici »ars novae« pisali svje“ 
tovne skladbe i daleko manje njegovali duhovnu glazbu od svojih fran- 
cuskih suvremenika. To je shvatljivo, kad se pomisli, da je renesansni 


REG 


pokret nastao upravo u Italiji i da je sva talijanska umjetnost tog-vremena > == 
prožeta idealom renesanse: udaljiti se od metafizike srednjega vijeka i 
postaviti čovjeka i njegov odnos prema prirodi u središte umjetničkog 


stvaranja. 


Uz madrigal i baladu (objeove forme potječu. iz trubadurske GE < 


umjetnosti, a zastupane su i u francuskoj školi »ars novač«), ima međ 
glazbenim formama talijanske »ars novae« osobitu važnost t. 
»caccia« (lov), višeglasna skladba na bazi kanona (otuda joj možda 
i ime: jedan glas »lovi« drugi); u njoj su se redovito opisivali dojmovi 
iz lova, pri čemu su »caccie« bile pune laveža pasa i odjekivanja rogova. 
Vrlo su često bili predmetom »caccie« prirodni ugođaji, ili oponašanje 
vreve po sajmovima; sav ondašnji sajamski život prikazan je u nekima 
od njih: hvalisanje trgovaca, cjenkanje mušterija, bezbrojni nazivi pro- 
dajne robe — sve je to u njima vjerno sačuvano. Po tome »caccia« sadrži 
početke tonskog slikanja programne glazbe. 


Uz glazbenike Giovanni da Cascia (Johannes de Florentia) 
I Johannes Ciconia, vrijedi Francesco Landini (1325.— 
1397.) kao najveće ime u talijanskoj glazbi 14. st. Slijepac od rođenja, 


uživao je Landini glas odličnog orguljaša; svirao je na više glazbala, bio 


je neobično obrazovan i pisao je pjesme na latinskom i talijanskom. 
Njegove su skladbe madrigali, balade i pjesme (canzoni). | 


Pr Italije i Francuske, njegovala je crkvenu glazbu u to doba | 
bito Engleska. Tu se crkvena glazba okoristila tehnikom  »ars 


1 Isto . . , . * . . 
baciše soks i jedan engleski teoretičar, pisac djela »Speculum musicae«, naj- 
ataka o cjelokupnoj sredovječnoj glazbi, a napose o pokretu »ars 
novae«, protiv kojega je ustajao svom žestinom, ' i 
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novać«, ne uzimajući za podlogu koralne melodije. Majstor tog smjera 
je John Dunstable (1370.—1453-). On je unio mnogo jasnoće i 
osjećajnosti u obrađivanje fauxbourdona, te je na njegovoj podlozi skla- 
dao mise, himne i antifone. U njegovim se djelima ističe harmoničko 
osjećanje dominantnog sazvuka. Uz njega su važniji engleski majstori 
tog doba Lionel Power!i John Benet. 

Međutim se je i u Nizozemskoj počela umjetnost, uz ekonomsko 
blagostanje, razvijati neobičnom brzinom i jačinom. Držeći se Dunsta- 
blea, veliki su nizozemski glazbenici IJufay, Binchois, Ockeghem, Josquin 
de Prćs pribavili svjetski glas glazbenoj kulturi svoje zemlje. 


»k 


Pored crkvene glazbe, koja je u mnogočem bila plod teorijskih 


spekulacija glazbenih učenjaka, i koja se je pod okriljem Crkve nepre- 
“ -stano_1 nesmetano razvijala, postojala je u srednjem vijeku i svjetovna 
glazba. Ovu zastupa kroz dugi niz godina pučka umjetnost. Narodne 


popijevke, jednoglasne, jednostavne, ali svježe, kružile su od usta do 
usta, iz mjesta u mjesto, zaslugom putničkih pjevača, koji nisu ni sami 


“bili sebi svijesni o značaju svoje umjetnosti. Ne zaboravimo, da je to još 
= uvijek doba, u koje je crkvena glazba smatrana jedinom pravom i 
 dostojnom, da se predaje na čuvanje buđućim pokoljenjima. Otuda 1 

“zanemativanje anonimnog narodnog djela, a oruđa i minimalni broj 


njegovih ostataka. 
Narodna umjetnost dolazi do riječi istom onda, kad su se na njoj _ 


.. počeli nadahnjivati pjesnici-glazbenici, svijesni svog umjetničkog poziva. 


v . 


Razvoj trubadurskog pjesništva prenio je konačno pučku popijevku sa 
polja i sela u dvorane sredovječnih dvoraca. ' 
“> Trubadurskaž je umjetnost (12.—13. st.) izrasla iz osobitih prilika 


socijalnoga, moralnog i duhovnog karaktera. Križarske su vojne stvorile 


viteški mentalitet, koji je nakon vjekova ravnodušnosti počeo svraćati 
> pažnju ženi i njezinim vrlinama. One će uglavnom biti predmet trubadur- 


skog pjesništva, kojega djelovanje pada u doba cvata laičke (za razliku 
od duhovne, asketske) kulture, prožete životnom radošću. Kult žene 
izgrađuje postepeno tip dvorjanina, kome više nije uzor snaga mišica, 
već sposobnost duha u privlačnom ljubavnom maštanju. 


1 Novija znanstvena istraživanja dolaze sve više do uvjerenja, da su John 
Dunstable i Lionel Power dva imena za istu osobu. Po tom bi Dunstableov rad bio 
još značajniji. ' 

2 Naziv »trubadur« potječe, po jednom mišljenju od arapske riječi »tarab«, što 
znači pjevanje, a po drugom od izraza »trovare« (nalaziti), čim bi se htjelo naglasiti, 
kako su trubaduri nalazili nove načine izražavanja, razlikujući se od crkvenih skla- 
datelja, koji su bili čvrsto vezani uz tradiciju, 
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:* Glavno je izražajno sredstvo trubadurske lirike poredba. Ali kako 


je ono, stalnim ponavljanjem i ograničenjem na neki broj slika, dovelo ' Ad 1 Pi tere 

do stereotipnih, svakomu pristupačnih kalupa, trubadđursko je pjesništvo “a kae Nik. LE i i JRI 

grlo često davalo dojam namještenosti i neiskrenosti. Uza sve to sui _ ' 4 pire 

trubaduri u časovima istinskog nadahnuća stvorili prva značajna knji»: ' LAN š B-P-rp—P-f- Pi D1 e e a 

ževna djela romanskih naroda, Fr rrte : 
Zaodijevajući svoje pjesme u glazbeno ruko, oni su se — istodobno : : > HE a ast 

pjesnici i skladatelji — često oslanjali na pučku melodiku (njihove su a Čićane tim ključevima, ddija stice od edit iiik oslodća 

pjesme jednoglasne kao i narodne), a katkada su iskoristili i teorijske | neobične ljepote. : d+ 3 

osebine crkvenog pjevanja, jedinoga glazbenog autoriteta onih vrčmena.! o 

u Među trubadurima (to su zapravo samo provansalski pjesnici) | 


Želeći upoznati svijet s tvorevinama svoga duha, trubaduri su. se 
prihvaćali jedinog sredstva, koje im je stajalo na raspolaganju: lutanja 
od grada do grada, od zamka do zamka. U njihovoj su službi redovito 


istakli su se Guillaume de Poitiers, Bernard de Venta- 
dour i Bertrand de Born. Predstavnici ljubavne lirike na 
< sjeveru Francuske (Gace Bruie, Thibaut de Champ agne). 
- zova še truveri (fr. troavčres) Među njima je napose važan Adam 
de la Halle iz Arras-a (oko 1220.—:287), autor pastirske- igre s 
. pjevanjem »Jeu de Robin et de Marion«.'. b 


>] Njemačka je imala svoje trubađure, t. zv. »Minnesangere«. Oni se 


nisu svi pripadali plemićkom staležu, ali su svoje pjesme, zadojene pučkim 
duhom, izvodili sami, ne prepuštajući ih žonglerima. Veći dio njihovih 
< pjesama je po opsegu duži od jednostavnih trubadurskih napjeva. Po 
> “obliku je minnesingerska pjesma imala obično dvije kitice, koje su se 
pjevale po istoj melodiji, i treću, kojoj je napjev bio potpuno nov. Po- 
< navljanjem prve kitice iza treće, nastao je oblik, koji su nešto kasnije 
“majstori pjevači preuzeli kao temeljni oblik svojih melodija. To je već 
"dosta razvijen tip glazbene forme, u kom se sve jače ističe nastojanje za 
udovoljenjem esteskih zahtjeva simetrije. : pr kae 


pastou relle; raspravljanje o ljepoti i prednostima ljubljene predmet 
jet. zvo tenson ili jeu-parti. Sve su se te. pjesme sastojale od 
kratkih kitica, koje su se više puta ponavljale. Stalni pripjev bi vrlo 

v išo sari ; že e : E E a Tia 
* Trubaduri su obično pjevali o vlastitim osjećajima iljubavnim zgo- nie 


eh su "ag predmet njihovih. pjesama bili i događaji tuđih 
čnosti (historičke, dramatske, plesne pjesme), < m SEE Mar Nasi melodija istovjetan jE trabađurskim;- 
P pjesme). —— ki Način čitanja minnesingerskih melodija istovjetan je s trubadurskim;. 


- ji one su zapisane četverouglastom notacijom, i kođ njih metrika teksta 


B a 4 . TA = mat u da : ski = 
Spomenuli smo već, da su žongleri pratili izvođenje pjesama instru+ —— S 
uvjetuje metriku napjeva. Samo što one nisu tako svježe.i živahne, niti 


Faentima, Najčešće je takav bio »viele«, prethodnik današnje violine, 


Bina a zapisane su četverouglastom notacijom; za L E je uonjima toliko osjećaja kao u pučkim melodijama Njemačke onog 
uveče Eee pm e pe inata Dugo vremena su te melodije bile =: ao E 203: vremena Razlikujući se od sasvim svjetovnih pjesama francuskih truba- 
i. dobni aa! ke . ia maja stoljeća muzikolozima (J. Beck, = 2 PE: S: dura, njemačke su često prožete mistikom, moraliziranjem, tendencijom 
di lo diko melo: pravi men njihova izvođenja, Oni su utvrdili, m za apstraktnim, i ljubavlju prema prirodi. Po sadržaju se i one dadu 
J melodije zavisio od ritma uglazbljenih stihova i to na osnovi : koe podijeliti na skupine, koje su veoma slične podjeli francuskih pjesama 


nekih ritmičkih obrazaca ili modusa: (Wechselgesinge — jeux-partis; Tanzlieder — chansons a danser; Wa4ch- 


id 
La m ter- ili Tagelieder — chansons d'aube). 
ma u trubadurskoj melodici i utjecaja orij ku ba , A t : ' 3 ; : 
3 «i; ja orijentalnih pjesa: koje su križarsk di ša pop : : 
ratovi prenosili u Europu: lako je moguće, da su takvi urikoati dolazili i iz susjedne 5 a Sačuvanih trubadurskih" pjesama o melodijama ima ko 260; broj truverskih 
arapske Španije “mekana & je daleko veći (oko 2000). še a 


javljaju nešto kasnije od trubadura (u 13. st.); poput ovih ni Minnesšngeri 


Među Minnesingerima ističu se napose Walter von der V o- 
gelweide, Wolfram von Eschenbach, Gottfried von 
Strassburgi Heinrich Frauenlob. 

Iz »Minnesanga« razvio se u I4. st. »Meistergesang« malograđan- 
skog staleža; ovaj potonji nije se mogao očuvati od nekog formalizma i 
površnosti, imajući katkada u sebi i obrtničke naučenosti. U meistersin- 
gerskim školama utvrđena su pravila, po kojima se je ocjenjivala visina 
poznavanje pjevačke i skladateljske umjetnosti.! .2 

Među majstorima pjevačima bilo je najviše obrtnika; u početku su 
oni (poput MichaelaBeheima, 1416. do oko 1480., tkalca, prvoga 
poznatog Meistersingera) napuštali svoje zvanje i postajali profesionalnim 


glazbenicima; pomalo ih je stala voditi samo ljubav za umjetnošću, no 


oni bi i dalje zadržavali zvanje. 


Melodije majstora pjevača bile su polagane i često ukrašene bogatom 


melodičkom ornamentikom. 


Pjevačka natjecanja »Meistersingera«, njihovi običaji, suhoparna pe ž f. 
| danterija u prosuđivanju talenta, naveli su Richarda Wagnera, da u svojoj —— 
operi »Die Meistersinger« dade šarenu i neobično živu sliku tog zanim- 


ljivog i za svoje vrijeme kulturno-historijski: važnog pokreta. »Mreister- 


gesang« se je održao kroz četiri stoljeća. Najčuveniji majstor pjevač bio. 


je Hans Sachs (1494.—1576.). 


U razvoju pojma tonaliteta imaju melodije trubadura i Minnesin= 
gera osobitu ulogu. Za razliku od suvremenih crkvenih skladba one su 


= f . # 
vrlo često pisane u tonalitetima, koji se skoro podudaraju s današnjim 
mol- i dur-tonalitetom. Između sedme i osme stupke u ljestvici nalazio 


se je redovito razmak od pol tona, otkuda Jasno proizlazi težnja, da se | 


. . vV s - * .1« .. . .- a 
tonika što jače istakne kao završni cilj melodije i njezina smirenja. 


Ostatci su pučke sredovječne glazbe vrlo neznatni. Najstarije doku- < > 


naente O njoj dao je Jean de Grouchy iz I4. st. u raspravi 
pobliže BOVOrTI O vrstama narodnih 
puka. Među pučkim napjevima, 
se »rotundae«, koje su pjevale djevojke čani 
»rotundae«, jevojke u svečanim zgod 

koje je pjevala mladež u zbo shu ras 
balade, romance, svakovrsne ljubavne i pozdravne 
< Grouchy govori i o pjesmama obrtnika, vojnika, pomo 
Jodjelaca, o plesnim, pastirskim i dječjim pjesma i 


I u kojoj se 
Pjesama i o njihovoj ulozi u životu 


ru. Po pjesničkom sadržaju razlikovale su-se 


ma. 


j 1 Evo uglavnom tih pravila: »Tko 
Savršeno poznaje, prijatelj je škole; tko 
je pjevač; tko je sastavio riječi 
napjev, taj je majstor.« 
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još ne umije čitati tablaturu, učenik je; tko je 
dni pozna više melodija, otprilike pet ili Šest, taj 
oj melodiji, taj je Pjesnik; a tko izmisli kakav 


koi . . . .v. Ž E 
Je Grouchy naziva »cantilenae«, ističu 


i »ductiae«, 


pa šaljive i vesele -- 
raca; po- 
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Mnoge pučke sredovječne melodije sačuvale su se do danas samo 
tako, što su ih glazbenici uzimali u svoje višeglasne, polifone skladbe. 
Uglavnom su te melodije građene na tonalitetima, srodnim crkvenima. 
Ali postepeno su u pučkoj melodici prevladala oba današnja tonaliteta — 
dur i mol. Tako je osnova sve glazbe novijih vremena u stvari pučkog 
podrijetla. Na tu je osnovu i crkva svela svu skalu svojih tonaliteta. 


* 


<“ Sva je gotovo instrumentalna glazba srednjega vijeka bila u rukama 


glazbenika skitnica i žonglera (fr. jongleurs, menćtriers, engl. minstrels). 


Oni bi po sajmovima, vojničkim taborima ili prenoćištima hodočasnika 


priređivali predstave, koje su uvijek imale po nekoliko glazbenih točaka, 
praćenih instrumentima. 


o Socijalni položaj tih glazbenika nije bio nimalo zavidan. Vlasti. su 
ih proganjale i smatrale opasnim skitnicama; oni nisu imali nikakvih 


povlastica. Nisu smjeli sudjelovati ni u kakvim priredbama crkvenog 
karaktera. A zbog toga, što su svirali na instrumente i pjevali pjesme, 
koje su često bile nećudoredne, crkva ih je smatrala »pomoćnicima 
davla«. Međutim puk ih je rado primao i dočekivao. Osobito su ih tražili 


za plesove, gozbe i ostale svečane zgode. Pored toga su oni prenosili i 
Xirili sve novosti i imali u neku ruku značaj novina. U gradovima su obav- 


ljali razne službe: s visokih tornjeva davali bi znakove pred dolazak ne- 


“> prijatelja, odsvirali bi posebne pjesme ujutro i uveče na blagdane, po- 
“zivali narod na okup, i sl. Da bi popravili svoj socijalni položaj, počeli 
su veću 13. st; odabirati stalna boravišta i osnivati »cehove«, koji su štitili 
“ zajedničke interese članova, pribavljali im zaradu i stavljali ih pod zaštitu 
“crkvenih .i građanskih prava. Najstarija takva »bratovština« bila je ona 
Sv. Nikole, osnovana u Beču 1288. »Bratovštine« su imale svoje glavare 
(u Francuskoj »Roy des menestriers«, u Njemačkoj »Pfeiferkčnig«), svoje 
kapele i sastanke: Baš .. 


Značajne su bile instrumentalne družbe po gradovima Njemačke i . 
Švicarske (t. zv. Stadtpfeifereien), u kojima su bile zastupane isključivo 
sviraljke. U njima je bilo redovito po četiri, a katkada i više članova, 
odjevenih u Šarena odijela, koja su predstavljala boje pojedinih gradova. 
Instrumenti su im bili trublja, pozauna i kornet; ovaj se u srednjem vijeku 
najviše upotrebljavao, osobito zato, što je mogao izvoditi čitavu kroma- 
tičku ljestvicu. U tom je njegova prednost pred trubljom, koja je izvodila 
samo prirodni niz tonova. 


Takvi bi svirači sve do 19. st. u nekim manjim njemačkim grado- 
vima jutrom i večerom odsvirali kakav koral s općinskog tornja. 
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obratovstina« zaista su velike, Oni su po- ž o Među preteče. violine treba ubrojiti i istočni reb ab, koji'je došao - 
trumenralnu glazbu kroz čitavo ono dugo hi u Europu za križarskih ratova. Rota (franc. la rote, le rout; engl. 
i črwth) je glazbalo slično harfi 1 citari, a katkada i viek, Takvih slučajeva, 
da se jedan te isti instrument javlja pod raznim imenima, ili da isto ime 
služi za više različitih instrumenata, ima u ono doba vrlo često. To je bilo. 
otuda, što su glazbala na raznim stupnjevima razvitka mijenjala imena, 
ito ne nekim stalnim redom, pa bi se u nekim krajevima staro ime duže 
= . o VR pi održalo; često su instrumenti mijenjali imena i zbog sličnosti Ej drugim $ 
kO o mi le e 22 = glazbalima. Uza sve to je ipak moguće konstruirati kronološki red raz- 


> Zasluge tih glazbenika i 

državali ži imanje za ins 

setale ubijati a. bila u službi vokalne glazbe, bilo da ju je pratila, 

bilo da je izvodila skladbe, namijenjene ljudskim glasovima. kei d 
Uživanje u skupnom instrumentalnom sviranju pripremalo je pomalo 

put samostalnom razvitku instrumentalne glazbe, iz koje su morala po- 

teći najveća djela glazbenih genija. 


Kad se danas govori o instrumentalnim skladbama, redovno se po- s itka u pr zoja eda s“ doka rd vao, Me Pa a ž 
mišlja na djela, pisana _za orkestar ili kakav manji komorni enš mble Pa razvoja u Francuza, Nijemaca i Tali; 

bez sudjelovanja ljudskoga glasa. 'Te skladbe može izvoditi samo ona: 
strumentalna skupina, za koju su pisane. U protivnom slučaju su zvu- 
kovni efekti potpuno promašeni, a glazbene zamisli autora dobivaju tek - 
blijede obrise. ši E E 


Francuzi: <, Nijemci: msa Talijani: ou 
Krom: er Kruh o o Ribece (2 EE 


Viodel (Riedelj Viola ——— 
Gage = Guigua (Giga) 


Takvo shvaćanje instrumentalne glazbe: nije bilo u sre dnje ko. NJE Ee bi oi # BETE 
e RE g "Raj kcE hnoo e vse GN. e e > "Violon sa Violine Vio O 
Sva se je vokalna glazba mogla izvoditi i na instrameritima; u tu svrhu hong ž ' 


— tog eeprikiza vidi, da se razvoj violine kod Francuza i Nijemaca 
“potpun o poklapa, dok je u Italiji u početku pošao zasebnim: putem, osla 
= njajući se. više na orijentalni rebab. kaeE Aj oo See 


moglo je poslužiti bilo koje glazbalo, ako je samo dostajao broj tonova; koji < 
še je na njemu mogao izvesti. O razlici među instrumentalnim bojama nije << — 
bilo ni govora. Poznato je jedino to;.da su se sviraljke upotrebljavale 
pretežno za solo-izvedbe, dok su" instrumenti sa žic in: služili mapos 


O instrumentima srednjeg vijeka glazbena. nauka ne zna mnogo. 
Sačuvano ih je veoma malo (najstariji je iz 15. st.); zapisanih instrumen- < — 
talnih skladba skoro da i nema, pa smo tako, kao i kod glazbene kulture < — 
starih naroda, upućeni na suvremene slike i opise .u književnim djelima. — 

U tom pravcu je.od osobite pomoći minijaturna umjetnost, koja se je — 
razvila iz ukrašivanja rukopisa. Na sredovječnim minijaturama često su _ 
naslikani instrumenti u rukama svirača, tako da nas one donekle upozna- 
vaju i s oblikom instrumenata i načinom njihove upotrebe. <<<“ => 


od “glažbala, kojima su se žice trzale, treba: spomenuti raznovrsne a. 
harfe, psaltirei napose lautu, koja jedi do danas zadržala oblik, 

w je imala u 14: st. Od laute su potekli talijanska teorbai mam 
olinma Španjolski »trobadores« su “osobito voljeli gitaru. : S 
S Sviraljke srednjega vijeka su uglavnom rog ov i i £ rule. Rogovi 
su imali najveću jačinu zvuka, te su smatrani viteškim instrumentima i 
sastavnim dijelovima viteške opreme. U početku su rogovi davali samo 
za: jedan ton; kasnije je broj njihovih tonova sve više rastao. Engleski zi n Kk" 
razvile su se sve gudaljke i s vremenom dobile oblike, u kojima ih danas še bio tip instrumenta između roga i frule. Na njemu su izbušene rupice 
sram. oma gavljaju ša več ošo 9. St iu prvim početcima imaju veoma <: EE ako . nekoliko raznih tonova. Busina, nalik na naše trublje, vjerojatno 

primitivne i neukusne oblike. Među njima je jedna od najomiljenijih id < je istočnog podrijetla. Od nje je potekla čitava porodica današnjih lime- 


: ' , Među instrumentima srednjega vijeka osobito su brojno zastupani ž 
oni sa žicama. Neki od njih su, poput grčke lire i kitare, davali zvukove : 
trzanjem žica; kod drugih su se upotrebljavala gudala. Od ovih potonijih - 


najraširenijih (napose kod žonglera), poznata pod imenom vi el e (vielle). | : 2 nih sviraljki. | 

sh SMA ea BET" pol, imala je sve tonove ondašnje uobičajene 6 a a Neke od sredovječnih frula upotrebljavale su se u okomitom po- 

glazbene ljestvice. Na vieli su se najčešće i ije, namijenj pe < E . | 

dade jčešće izvodile mrelodije; šJanujenjene sake ložaju (poput klarinete), a neke u vodoravnom (poput flaute): VE 
I 43 
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prvih su se razvile oboa i klarineta, a od potonjih flaute. Veoma star 
instrument, poznat svima nomadskim narodima, a kasnije 1 Rimljanima, 
bile su gajde, spoj mijeha i frule. Njih nalazimo kroz cijeli srednji 
vijek (napose kao pastirski instrument); one su 1 kasnije ostale omiljenim 
narodnim glazbalom. 

Iz veze gajda sa siringom nastale su na Istoku orgulje. Židovi, 
Grci i Rimljani poznavali su ih već u njihovu najprimitivnijem obliku. 
| Kod Rimljana i uopće zapadnih naroda orgulje su bile kućni, svjetovni 
instrument; u hramovima ih nije 


broj njihovih cijevi kretao se između 8 i I5 do-20. U 9. st. se upotreba — <; 
orgulja na Zapadu sve više širi, napose po samostanima. Drži se, daih<“ = 
je Karlo Veliki prvi uveo u crkvu. Od ro. st. orgulje su isključivo in- 

serument Zapada. U početku su one služile za poduku u crkvenom pje- 
vanju, i kako tada još nisu imale prave tastature, često je trebalo mnogo 
fizičke snage za dizanje i spuštanje malih poluga, pomoću kojih su na- < 


stajali tonovi. U 12, st. otprilike dobivaju orgulje pravi manual 
kama, a u I4. st. pedal. Pored velikih. crkvenih orgulja gradile 
manje za kućnu upotrebu (&. zv. pozitivi i regali | 

= Kad bi u srednjem vijeku instrum ur enti- izvodili skladbe, pisane za 


=t 


glasove, služili bi u tu svrhu samo instrumenti srodne grupe, t. j. samo | 


gudaljke ili samo sviraljke. SkupinA raznih glazbala nije bilo. No kako: 
su glasovne dionice bile pisane za glasove raznolikoga tonskog obujma 


S LA i . . Z . - Ea E a Pasi > = E Z S 
boje, počeli su se postepeno u okviru iste instrumentalne grupe graditi < 


instrumenti različite visine, o i Be. s S 
šala prirodna podjela 1; ri ia aaa roguk kog. pri tom se je oponar 

: neobič kn a glasova na soprane, alte, tenore i base. Na: 
toj neobično važnoj činjenici osniva se sastav današnjeg orkestra. 


Najstarije instrumentalne partiture potječu iz 13. st. To su uglavnom. 


partiture plesova i nekih kontrapunktičkih dionica. 


Instrumentalni glazbeni jezik, koji su u budućnosti očekivali toliko 


značajni zadatci, u srednjem je vijeku j x she 
: : jem je vijeku još u začetku; 2 
nastupit će dosta kasno. . u; pravi njegov razvoj 


bilo. Prve orgulje bijahu jako malene; | 


S. vremena, 


uI : : e = 
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= EUROPSKA GLAZBA U DOBA NIZOZEMACA 


U doba, kad nacionalna umjetnička svijest pojedinih naroda nije 
Zo oš bila budna, kad umjetnici još. nisu jako osjećali veze svoga duhovnog 
= jezika sa zemljom, iz koje su ponikli, ponovila se je u povijesti umjet- 

će = nosti u više mahova pojava duhovne prevlasti jednog naroda nad ostalima. 
EE Tako imaju u povijesti glazbe Nizozemci! u svojim rukama glazbu Euro- | 

. pe 15. 4 djelomično i I6. stoljeća, kao što će je kasnije, u 17. 1 18. st. 

— imati Talijani, a u 19. Nijemci. e 
= Niz vjekova jakoga trgovačkog prometa doveo je Nizozemsku do 
visokog stupnja kulturnog razvoja, veoma pogodnog za promicanje 
< umjetnosti. Bujan život velikih gradova, raskošne svečanosti, svjetovne i 
: E E S ::=— crkvene, nisu se mogle zamisliti bez sudjelovanja glazbenika, koji su ih 
i EE “sjajnim izvedbama glazbenih djela uveličavali, dajući im osobitu boju.? 
Pad. 225. Visokim prednostima svoje umjetnosti nizozemski su majstori ubrzo 
postali uzorima svim suvremenim skladateljima. Oni su preplavili sva 
aa središta tadašnje Europe, postajući zborovođama po crkvama Rima, Beča, 
<< Pariza i ostalih većih gradova; njihov stil vršio je svoj utjecaj posvuda, 
> pai ondje, gdje je duh naroda stvorio svoj, zasebni način glazbenog 
> dizražavanja (njemački »Lied«, talijanska »frottola«). 


1 Pod izrazom »nizozemski glazbenici« (ili 
telje iz Holandije, Belgije i sjeverne Francuske. : 

2 Uzroke sjajnom tehničkom savršenstvu izvedaba Nizozemaca treba tražiti na 
izvorima, koji su glazbenike odgajali i temeljito spremali za njihov visoki poziv. To su 
bile u prvom redu crkvene pjevačke škole (sasvim drukčije od onih iz sredovječnih 
kad još nije bilo notacije) sa stalnim zborovima (poznata je bila škola iz 
Cambraia), pa privatne kapele na dvorovima vladara i knezova. Značenje ovih po- 
sljednjih raslo je s vremenom sve više. Pod njihovim su okriljem stvarali kroz nekoliko 
stoljeća najveći glazbenici svijeta, Takve su kapele imale u početku samo pjevače. Me- 
đutim se je i instrumentalni stil postepeno počeo razvijati; u 18, i 19. st. on je čak i 
potisnuo vokalni. Sve se je to odražavalo u sastavu dvorskih kapela, iz kojih su pjevači. 
pomalo nestajali, da bi konačno čitavo polje prepustili orkestru, odnosno manjim instru- 


mentalnim skupinama. 


Flamanci) treba razumijevati sklada- 


“a moo < 
. 4 
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Umjetnost Nizozemaca-glazbenika karakterizira neobično visoko 
razvijeni polifoni stil, koji je katkada i prevršio mjeru i zapao u namješte- 
nost, ali je i vrlo često, udružen s dubokim i iskrenim osjećajem, dao 
najjača i najviša dotada napisana pena djela. 

Djela su nizozemske škole posvećena gotovo isključivo vokalnoj 
glazbi. U prvim decenijima nizozemskog stvaranja skladbe su još instru- 

. mentalno-vokalne, dok će keniij> sudjelovanje instrumenata posvema ot- 


trapunktičari toliku pažnju posveti pučkoj melodici, žkJ je, dj je< ona 
bila u Nizozemskoj visoko razvijena; nadalje se u toj pojavi vidi nasto-- 
janje, da se duhovna glazba izvuče iz samostanskih zidina i dovede u 
bliži dodir s narodom; konačno je važno i to, da je glazbenicima bila 
malo stalo do izvornih tema; oni su sve svoje znanje primjenjivali na 
obtadbu posuđenih tema, nastojeći oko što zanimljivijega, novijeg i buj- 
zm. sve se x pišu u čistom og nn, četveroglasnom i petero- | sij jeg isprepli zra i Projekat did dei oda: CE 
glasnom a cappella-sustavu. e : : 
270 E Ambrosovoj riječi može usporediti s drveriim obručem, koji služi kao 
Kosi proizvodi Mhjnica pripadaju duhovnoj i svjetovnoj sE E kostur side kruni; hi potpuno zastire. Tako je sposobnost u u. 
glazbi. ovna je zastupana misom imot : s Za < . 
Sidi u > ica a sis mia (e S E kao sne for= E pronalaženju novih, izvornih melodija, koju glazbena javnost u naše doba 
Mise su tada Pi makiao D > najviše cijeni, bila potpuno zanemarena; sva je pažnja bila upućena na 
ada pisane po spomenutoj Šesterostavačnoj shemi, ot 
još u srednjem vijeku. S di oblik,skoji j je trebalo dati već nađenom, sirovom gradivu. S obzirom na. 
da boje ke ia eat > imi ta p are aa na istom mos cjelokupnu - povijest. glazbe to nam- doba: predočuje. organiziranje umjet- 
i ru, dok. bi ost asovi ED ađiva 
 remu u raznim kontrapunktičkimi ge omibinacijama_ i re 8 _ničkih sredstava, postepeno savlađivanje a što je u nona imalo _ 


oj GENK zmačaj. 

2 =: načine. Aide što su i svi Sho mi =: Kod analize. vokalnih škidba toga vremena Kokaj je u prvom ređu 

simionost, često i oporost harmoničkih konstrukcija, a zatim i dotjerana 
elodička- linija pojedinih dionica; svaki glas pjeva zasebnu melodiju; - 
jednako osebujnu i samostalnu kao i melodije ostalih glasova. Spomenuli 
smo »smionost harmoničkih konstrukcija«. Te su samo za nas »harmo- 

“mički«. smione; ondašnji skladatelji nisu znali za »harmoniziranje« jedne - 
melodije. Ono, što mi danas, analizirajući glazbene skladbe, nazivamo sa-. 
zvukom i vezivanjem sazvuka, to je za skladatelje onog vremena: bio: 
samo slučajni: rezultat istodobnog kretanja više melodičkih dionica. Oni 
nisu: skladali >okomito«, izvodeći do kraja melodiju najviše dionice i 
prateći je sazvucima u nižim glasovima, niti su znali za vrste sazvuka i-na-. 
Ska čine. njihova međusobnog. spajanja; harmonija kao znanost postoji “tek. 
še = “edu i7: ste: otkako: su postepena prevlast homofonog, monodičkog stavka 
> 3 razvoj i. zv. »generalbasa« upozorili na potrebu akordičke pratnje i 
utvrđivanja pravila za njezinu izradbu. Istina, i Nizozemci su pomalo 
pripremali - tlo modernom, tonalnom shvaćanju harmonije, ali su to 
radili nesvijesno, pokoravajući se nagonu. Tako su već onda počeli 
SH osjećati tonalnu povezanost tonike i dominante. Osjetili su i: potrebu, 
RE da prekinu golu: dijaroniku crkvenih načina, povisujući sedmi. stupanj | 


) 


: K 
m uzet iz nikal koraka: dii iz 2 pučkih, svjetovnih s ro “kojih. 
g sadržaj č često bio u potpunoj opreci s crkvenim tekstom. Nerijetka. je. 
zaista bila pojava, da jedan dio zbora pjeva »Gloria-i in excelsis Deo«, 2 
drugi istodobno izvodi melodiju i tekst kakve svjetovne Pjesme S: "dva 
ličnim izrazima suvremenog ljubavnog: rječnika. Na sreću je takva-an 
reza sumnjivih moralnih učinaka bila često ukloni jena time, što su se-ri ječi 
izostavljale, ili se od svjetovnih pjesama uzimali samo prvi taktovi.i Ox < 
bito je bila voljena popijevka »I*homme armć«, koju su skoro s . 
stori penje škole upotrijebili za »cantus firmus« svojih Me - 
pakeiške pili da su glazbenici uzimali pučke melodije za bazu kontra- Ž 
politone obradbe, dade se zaključiti ovo: kad su strogi # kon-. 


1 Takay ; 
je postupak u stvari ostatak odak običaja, o kojemu j je. bilo govora. 


u prošlom poglavlju. 


2 Mise su imale posebne dd 
motiv ] nazive, One, koje su bile skladane na osno i-svjeto pak ea. 
2, zvale su se kao i on, vi-svj vnog či: 


na pr, »Je ne demande«, »D , 
itd Ak »Des rouges neza, L'homme armć« 
beata Vego, > .& om ari crkvena pjesma, mini su se »Missa de 
motiv, misa bi dobivala ptje ij: i td, Kad bi skladatelj sam sastavio osnovni 
(modus), u kojem je bila pisana M (Prima, sexta), ili joj je naziv davao crkveni način 
da se sazna, koji je oris: “era pi. za E po ea slučaju, da autor nije želio, 
i O bi misi naziv »sine nomine«, da 


"1 


ha 
+ -izgroo gamrroaraeit rede o 


s Ea za pol tona i uvodeći i druge alterirane tonove. (Alteracije se nisu za: 


pisivale, već su ih sami pjevači, po određenim pravilima, morali opaziti 
i+izvesti). Inače su dionice bile posve samostalne; najviša dionica mije: m 
u čemu imala prednost pred ostalima. 

“Jasno je po tome, da se ta glazba, tako bitno različita od »one; kojoj 
su nas priučila tri vijeka opere i monodije uz pratnju«, mora i“ drukčije 


KJ 


slušati, posvećujući pašnju istodobnom slijedu glasova. Tu ćemo čuti 
»teme, koje bješe jedna od druge, progone se, isprepliću, teme, koje ni- 
kakav sazvuk ne podupire, koje obavija jedino harmonija, što se izvija iz 
njihovih sretnih susreta« (Landormy). 2 

Takvo, sasma individualno konstruiranje dionica utječe napose na 
izvedbu polifonih skladba. Dinamičke nijanse, koje se u modernim par- 
tturama obično odnose istodobno na sve glasove, vrijede u polifonim dje- 
lima samo za pojedini glas u danom trenutku. To znači, da svaka dionica 


od početka skladbe do kraja ima svoje, zasebno dinamičko nijansiranje, ' 


koje se nimalo ne slaže s onim susjednih dionica. Tekst pritom određuje 
mjesto, koje treba jače, odnosno slabije naglasiti; a ne zaboravimo ni to, 


= su sve skladbe Nizozemaca pisane bez odjeljivanja taktova (u moder- 
nim izdanjima starih partitura nailazimo na odijeljene taktove, no to je 
samo zato, da bi se pjevači mogli snalaziti u onoj beskonačnoj melodič- 


Ze 


koj liniji). 


= Na doe: je prvi nizozemski majstor Guillau me Dufay 
o 1474. u Cambraiu kao kanonik), jedan od prvih Nizo- 
=a Z zas u Italiji. U svojim brojnim misama, motetima, 
“= dii zi prsna on je dao čistiju, zdraviju harmoniju 
n glaz nika; razne forme imitacije su kod njega još dosta 
umjerene, Uopće prva nizozemska škola posvećuje veću pažnju. gornjoj 
eva “koj dionici na štetu ostalih, koje nemaju još potpune samomaki 

ri  Sosps su glazbenici skupine oko Dufaya E gidius Bin. 

PJ 


sk = 


), značajan u svjetovnim i duhovnim 


zakuč 


a a 
Ke “s š . BLA 


= 
.. 


II. Sredovječne minijature iz 13. stoljeća 
(Kralj David svira harfu, “vilu i psaltir) 


KS _————— Ke 
NS 


(Urši akevonsplo Viirn Lahire mrrnzo. Š* i 
cung egaa. pola rear he? rabi gra fali. S? 


Du 


Das PR 


Fdifier> VA A Ž (< ' 
hE RA q M 
A NG AKCa y jaaa ifks 9 


Lu b y 
\Kganam 


iam 


| | li | 
rapa ja 

kia u “\ | i “ u 
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Toure prota Dogrule dla veo Tatare reka Phua ponit Na ze Herera unnaki Bree dace lari čanadaže Kijoev. Htracič neno inf da | 


avid svira orgulje (lijevo); Grgur Veliki uz monokord (desno) 


12, Kralj D (U X 
Crtež iz 1241. godine 


- | mI dl trati nad zvučnim elementima« (Brenet). Među njihovim kanonima ima 
s na sili i Keti KIH jona kob = Na jBito ih svakovrsnih: »canon cancricans« izvodio se čitajući note unatrag, t. j. 


započinjući Od kraja, ili čak držeći naopako papir, na kojemu je bila za- 


mam! lk Ee kettle rak pisana skladba, Bilo je kanona, u kojima se je vrijednost pojedinih nota 

Bon jpsija, PPM NJK | je vrij poj 

PORE eo dredanik SABO is 12 Cantu$ firmusa povećavala, ili umanjivala (canon per augmentationem, 
U opa tatina = 

ke ZA = ——— = 


per diminutionem); u nekima bi svi intervali e. firmusa bili obrnuti, t. j 
tamo, gdje bi c. firmus išao na više, kanon bi vodio melodiju na niže, i 
= obratno; katkada su se pisali kanoni, koji su istodobno bili PoE eee 
 augmenrationem, odn. diminutionem« i imali obrnute intervale. — 


Posebnom se vještinom smatralo pronaći zgodne formi Errieno 

. Tiskana Ea dna mh »Misa« = latinske), koje su pjevača upućivale, kako ima izvoditi svoju dionicu. 
osquin de == 

q = isnag te, signa, temere me tangis et angis«, značilo je na primjer, da se 


e kao —— * ja prazne). = ne cesses« bila je opomena 


va E dlotica nosi = — »Quicumque vult salvus esse, + Trinitate 

= sentiat« (Tko hoće da se spase, treba da osjeća Trojstvo). Ostale dionice = 
E ispisane, ali za njih vrijedi opaska: »Cum basso salvabitur«. U basovoj 

1OSOVINI S DAPNE e: E : dionici 2 nad. nekim mjestima - znakovi, koji upozoravaju gornje 


14. Josquin de Prćs 


Kroačaifnhank 2 
hećri, med" al in Pena panp 


o 


> Ponekad bi: telji pronalazili pe u os obara kakeć 1 
kratku Sati o bi svaki glas morao odgonetati svoju ke = 


15. Bek Md čika. 16. Vještina u glazbi 
na jednoj minijaturi iz 15. vijeka Drvorez Hansa Burgkmaira iz početka 
16. vijeka 


Nore in 2 vertere«, zrafilo G je di se crne Eo note imaju = 


matike daj aravno više u 
Ovakvi proizv odi tons 


povijesne kuriozitete nego u ra ana sjaj vir Roinkad 
Postepeno svladavanje e" de m nadiitala ražtevihiko, kčde 
konačnu posljedicu, da pis slaz poj spoke omajenikosnarie 
im više nije pravilo poteškoća; = > : _ a ae prolio 
sve umijeće u upotrebljavanju zvučnih komoin: X. e si 
a ne više ciljem. Po riječima Breneta njihove skladbe “< v | e 
umjetničkog djela: invenciju u obradbi posuđene građe, po roba 
estetskim zakonima (koji se u to doba tek otkrivaju) i ekspresiju, oju 
nose tri stupa tadašnjih glazbenih oblika, slična po izvanjem izgledu, 
ali. u biti duboko različita: misa, motet i pjesma (chanson). ie 
Produhovljenje materije, prevaga srca nad razumom osjeća se. već 
u djelima Ockeghema (misama, motetima, pjesmama)..Pored virtuoznog 
36-glasnog moteta i mise, koja se, uz izmjene predznaka, dade pjevati u 


svim crkvenim tonovima, ima u njega, napose u njegovim pjesmama, | mE o 


mnogo osjećaja i svježine. : E = 


.- Značajniji su Ockeghemovi suvremenici -] a k ob Ho b re c ht Gli a 
Obrecht, oko 1430.—1505.); Anton Busnois (oko -1440.—14924. 
autor čuvenog moteta »Gabriel«), Philipp e Caron (između 1420. 


t 1480.) 1 Jacques Barbireau (umro. 1491): <<. are: 


Trećoj je nizozemskoj školi na čelu Jos quin de Pres (pisano . : 


i Desprez), jedan od najgenijalnijih nizozemskih glazbenika 


oko 1450. u Condć-u (Hennegau). Mnogo je boravio u Italiji (u Milanu, 


Ramu i Ferrari). Potkraj života vratio se je u domovinu i umro u rodnom 


mjestu 1521. Možda mu je Ockeghem bio učiteljem. Za života je bio-_ za 
neobično poznat i priznat. Za njega je znala sva Europa, te je u svoje. 
doba bio jedini uzor. U svojim misama, a osobito u motetima, pojedno- <<" 


stavnio je kontrapunktičke pretjeranosti prethodnika, pazeći napose na 


dubinu izraza. Kod njega sve više prevladava subjektivni moment; 


svoje je naziranje formulirao u izrazu »musica riserv 


punktiranju. Značajne su i njegove svjetovne skladbe (pjesme). | 
Ostali glazbenici njegova doba su Pierre de la Rue, (oko 
1460.—1518.), autor divnih Pjesama i moteta, | 


AlexanderAgricola (oko 1446.—1506.) i LoysetCompšre 


(umro 1518.), kod kojega se zamjećuju prvi utjecaji talijanske »frottole«. 
.. oinogi glazbenici, koje povijest glazbe smatra predstavnicima 
četvrte nizozemske škole, bili su učenici Josquinovi, tako Francuzi Jean 
Mouton (oko 1470.—1 522.), skladatelj izvrsnih moteta, i neobično 
plodni Nicolas Gombert (Fčtis ga naziva prethodnikom Pale- 
50 


ata«, misleći time 
na glazbu punu sadržaja, nasuprot formalističko-matematičkom kontra- 


AntoniusBrumel, 


jetovnim pjesmama dao primjere vokalnog ex4 
rizma. Clć6mentJannequin (oko 1485.—1560.) odaje mi ie 
tendenciju za tonskim slikanjem. Već nazivi . pjesama ( eva 
janje ž j A kazuju, da spadaju u program 
Metza, Brbljanje žena, Pjev ptica) pokazu ' T 
on U as skladbi »Bitka kod Marignana«, svome najpoznatijem 


programnom djelu, oponaša tutnjavu topova, zveket sabalja, odjekivanje 


zapovijedi, signale trubalja i sl.: 


strine), koji je u sv 


CJ. Jannequin, La Bataille de Marignan. 


d od . . 
; i-Vari - no dla-mn-racvi.ra-rt 
ra, ollala. la-ri - ra-roravrva  osg- me, la 


por, pon, pen, 01,202, BOR, f21,f03,900, pon, pon pon pon, fon, pon. pon 


; ? &£ š £ 


ča Mj ——— JE —.—- 
Pon, pon Pon, pon, pon - 
-======== 


la-vi-ra. m o. va. m. ova- m 


Djelo je to, naravno, više kuriozum svoje vrsti srodan kontrapunk- 
tičkim nastranostima Ockeghemove škole. Ipak »Bitka kod Marignana«, 
izvedena u sredini, kojoj je bila namijenjena, nikada nije promašila cilja. 
»Dok bi je pjevali, pripovijeda neki suvremenik, pred velikim kraljem 
Franjom u slavu pobjede nad Švicarcima, nije bilo nijednoga, koji ne bi 
pogledao, da li mu je mač još u toku, i dizao se na prste, da bi izgledao 
snažniji i stasitiji.« Inače je Jannequinov stil živahan i pun originalnih 
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a zvnčnih efekata; on već odaje osebine francuskog duha 1 stavlja Janne- 


quina u red prvih francuskih glazbenika onoga doba! , pratnje u obliku akordičkog niza — očituju se kao preteče jedne od 2 
Među belgijskim glazbeničima nizozemske škole značajan je Ben e- najznačajnijih promjena u glazbenom jeziku čitave povijesti glazbe, de 
odiket Du x (Benedictus Ducis, oko r480.—1544-.). Ali je daleko značajniji to je jednoglasna melodija uz | pratnju (monodija). kao no glazbeni 
bio Adrian Willaert (oko 1490.—1562.), čiji je trajni boravak u Izraz. 


Od tog e doba Italija, kao dotada Flamanci, početi, širiti svoju is 
glazbenu prevlast nad čitavom Europom. Opera će kao - najviši proizvod 


Italiji imao velikih posljedica. 


* * 


& ma E S S 


rasnih osebina talijanskog naroda u glazbi, eli čim se pojavi, sva 
Po Josquinu i Willaertu flamanska j je amjetnoit proširila područje | Boo kazališta, sve dvorove i sve slojeve: sa ' "* e eni S. 
svog djelovanja i na Apeninski oluotok. No tu su njezinu-potpunom < — Ali je još prije tog vretena u Kraliji sazrela i razvila se umjetni sE 
: 3 oš J id : ko uk i x Vačbinc dhe od najglazbenijih — *;.=ui2 6 vrst svjetovnog Karaktera, koja je, nastavši iz elemenata frottole i nizo- 
triumfu stale na put duboko ukori enjene ose J Se sak 


zemske kontrapunktike, polagano pripremala put talijanskoj svemoći u 
glazbi. Riječ jeo madrigalu, najsavršenijem izrazu svjetovne poli- — 
kalne - glazbe. 16. vijeka! Podloga mađrigalu, najobičnije petero- = 
gom 


nacija. Stroga flamanska kontrapunktika, mjesto da utječe nad ug 
morala se je donekle prepustiti tuđem utjecaju, potpomažući rek. stva- 
ranje novih oblika i načina umjetničkog izražavanja. Duh talijanskog - 
naroda, vedar, veseo, poletan, lakomislen, ogledao se je neobičnom. vjer- 
: nošću_ u mnoštvu silečlsnih: skladbi. ij: noj oja su. oi imeno 


obično ljubavno-melankoličnog karaktera, no mađrigalisti su često 
skladali i šaljive, slikovite, čak i religiozne stihove. Jedna od: slavni 
jadrigala je sklonost tonskom slikanju teksta uz pomoć raz- 
Re potrebe. dinamičkih znakova, spuštanja i dizanja melodičke- 


frateke s su: s bile doti“ čeeverošlašh jednostavne 
diktirao glazbeni sadržaj, koji se_je- nje 
jednostavno kontrapunktički obrađen. Fr 


Tra: za pa (opire će nastati balu i primjena kromatizma, alteriranih - tonova: sE uopće, igrtEije shva-. ; 


“ćarije. disonance kao izražajnog sredstva. — 
< Daleko. ojednomavnija gama. svjetovna. ia nepa. proši= 


Samaljeo. Jedna od dionica 1 u  teomoli isticala e je uvije e 

_nad ostalima. > E pra, 

== fležimje 30pga- ladinski? roda _ mnogo. “je notičniek osnivanje _ 
zborova po kraljevskim i plemićkim dvorovima Italije; zajedničko mu: 


ciranje isticalo je razliku između lake i privlačive frotvole i d teške. niz 
zemske polifonike. : 


ri nelodij. i Z- 
Be radial je kao sluga važna forma talijanske slaze 16. ljeća 


iz tiskanih dokumenata oga vremena: saznajemo _ za imena 

o mnogih talijanskih majstora frottole. To su među ostalima: Ma rob 

Cara, Tromboncino, Michele Mica, Gioachino Das 

canio, Giorgio Lupato, Andrea de Antiqiis i drugi. . = 
Navedene karakteristike frottole — izoliran; je jednoga, ponajčešće 

gornjeg, glasa kao nosioca melodije, težnja za prilagođivanj jea glazbe sk 


2. giozni ka motet' je težio što. vjernijem niji riječi, pri čemu je 
“svakoj. rečenici, koja j je sadržajno predočivala cjelinu, odgovarala po jedna 
glazbena fraza, koju bi glasovi jedan za drugim iznosili. U nizanju glaz- 
benih odlomaka, kako ih je nametao sastav teksta, motet je postepeno - 
postizavao sve veći stupanj dramatske jakosti. Za razliku od madrigala. 


TAMA la i. 


akad 1 Madrigal iz 16. st. ne smije se zamjenjivati s onim iz doba djelovanja »ars 
—— novae«, u kojem su sudjelovali i instrumenti, E 
Eas 2 Madrigalisti su u tonskom slikanju išli rako daleko, da su poke: dese riječi, 
s koji su slučajno bili istovjetni s nazivima elemenata solmizacije, postavljali upravo na 
te elemente, pr. respiro (re), misero (mi), solo (sol). Značenja glagola, kao što su uzdisati, 


disati, zaustaviti se i sl., izražavali su glazbeno pauzama, zadržavanjem tonova, nagli 
prekidanjem, ponavljanjem istog motiva it, d. 


1 U svojim djelima služi se Jannequin često sgolibčnoine (nazvanim i »coqA P dnč« 
i »fricassće«), postupkom, koji je bio neobično mio skladateljima 15. st: da bi postigli 
komične, burleskne efekte, glazbenici bi često uzimali početne taktove raznih pjesama 
s raznolikim tekstovima, pa bi ih bez ikakve veze spajali jednu pod drugom ili jednu — 
za drugom, izazivajući u slušalaca smijeh i raspoloženje uvijek novim iznenađenjima. 

2 Pod skupni naziv »frottole« potpadale su i ostale slične višeglasne skladbe: 
oda, sonet, capitolo, strambotto i t. d. 
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U 


tekstu, prilagođivanije melodičnih granica metričkima, stvaranje glasovne = 


bili su: rekstovi: pjesnika: raznolikih po imenu i značenju (naj- 
Z češće su se uzimali stihovi Petrarke). Sadržaj izabranih tekstova bio je 


nije, ukusnog. pauziranja i ornamentike. Takvo j F nastojanje pomagala 


rijetko se u motetu tog vremena nailazi na kromatizam; on je strogo 
tonalan i dijatoničan. z IB 
Madrigal i motet predočuju dva svijeta: »svijot Ćutila u opreci ga 
svijetom duha; idilu, strast, zemaljsku radost u opreci s religioznom, 
božanskom, nadčovječnom koncepcijom u njezinoj vjeri, njezinim na- 
dama i strahu« (Della Corte). Oni su simboli dvaju glazbenih središta 
Tralije, dvaju žarišta talijanskoga glazbenog života 16. vijeka: Venecije 
i Rima. ak 
Postanak mletačke škole u uskoj je vezi sa spomenutim Adrianom 
Willaertom, kojega smatraju njezinim utemeljiteljem. Willaert je dugo 
vremena boravio u Mletcima, gdje je u svojstvu orguljaša i zborovođe 


crkve sv. Marka počeo pisati vokalne skladbe za dva. zbora (cori 


spezzati). Na tu zamisao doveo ga je položaj orgulja u venecijans 


katedrali, koje su postavljene jedne sučelice drugima. U izvođenju dvo- 
zbornih djela Willaert bi zbor podijelio u dvije skupine i smjestio po -<- 
jednu uz svake orgulje. Zborovi bi pjevali naizmjence i skupa. Takav << — 
način postao je značajan za venecijansku školu, koja_je dugo vremena | 


zadržala Willaertovu podjelu zborova. 


“U skladbama ovog majstora iščezava. pomalo bujno polifono tkivo 
Ockeghema i njegovih suvremenika; glasovi se sve više stapaju u zatvo- " 
rene sazvuke, osebine crkvenih tonaliteta postepeno nestaju u korist 
novog tonalnog shvaćanja, očituje se sklonost kolorističkim efektima; a 


Uz motete je Willaert pisao napose psalme, koji su već svoj 
tekstualnim sastavom pogodovali naizmjeničnom sudjelovanju dvaju 
zborova. Od svjetovnih skladba Willaertovih najuspjeliji su madrigali; 


ova polifona forma našla je u prvo doba svog razvoja upravo u Mletcima 


Njegov nećak i učenik Giovanni Gabrieli (1557.—1612.) 
još je više nastojao oko isticanja kolorističkih efekata. Ono je uostalom 
potpuno u skladu sa suvremenim mletačkim slikarskim školama (Tizian, 
Veronese, Tintoretto), kojih su djela puna blještavih boja. Ambros je za 
radove Gabrielija govorio, da iz njih izbija »sjaj, bogatstvo, divni 
kolorit, bezbrojno mnoštvo lica, koja se kreću u nebeskom svijetlu, kako 
ih vidimo na moćnim oltarskim slikama suvremenih mletačkih majstora.« 
Konačno treba u mletačkoj glazbi tog doba gledati i utjećaj. okoline. 
Venecija 16. vijeka davala je glazbenicima tisuću poticaja. Bilo je 
dovoljno, kako opaža Andrć Pirro, da se umjetnik prošeće bez cilja 
ulicama i kanalima, pa da nađe bezbroj motiva, ritmova i zvučnih 
efekata. On bi ih nalazio u raznolikim vjerskim obredima, u pokladnom 
ludilu, u povorkama, kojih je Venecija bila uvijek puna i u kojima je 


= sudjelovanje. glazbenika. bilo nužno. Uz -to_su na njegov duh morale: 


veoma plodno tlo. Willaerta ćemo spomenuti i kasnije uz instrumen- 


talne skladatelje 16. vijeka u Italiji. 


Rad su Willaertov nastavili u Mletcima njegovi učenici i nasljednici, 
među kojima nesumnjivo prvo mjesto zauzimaju dva Gabrielija. Andrea: 
Gabrieli (1510.—1586.) umio se potpuno uživjeti u dvozborni i tro- 
zborni stil svog učitelja, oponašajući veoma uspješno njegova koloristička 
nastojanja. I njegova su djela (mise, moteti, pokajnički psalmi, skladbe za 
orgulje) na prijelazu iz dijatonike crkvenih tonaliteta u kromatiku i 
tonalno dur-mol shvaćanje. Andrea Gabrieli ne uzima za osnovu skladbe 
veći ili manji broj vodoravnih vokalnih niti, koje ši u toku polifoničkog 
razvoja prepliću, jure jedne za drugima i sustižu se, da bi nakon kratke: 
zajedničke suradnje započele prijašnju igru, vrtoglavu i nestalnu. Ele- 
menti, kojima On radi, već su gotovi tonski blokovi, koji na . 
stupovlja kakve veličajne dvorane. Kod njega j silo .*n ai a 
basove dionice na sve gornje glasove, siše osi 
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==" 


utjecati pojedinosti svakidašnjeg izgleda lagunskoga grada: samo danje 


svijetlo »titrave harmonije poput jeke trubalja«, sitni plamenovi, Što 


“ lutahu po dnu tamnih crkava, sjaj »tisuće voštanica, šezdeset velikih 
“> svijećnjaka i srebrnih svijeća«, ili borba pomičnih odbljesaka na zidovima 
sv; Marka. <<.“ : 


<<“ Giovanni Gabrieli je u svojim skladbama često udr uživao glasove 


s instrumentima. To su radili i skladatelji iz starijeg doba, samo što je 
Gabrieli prvi povjerovao instrumentima zasebne dionice, dajući im oso- 
bitu ulogu u tonskom slikanju. Među njegovim djelima stoje na prvom 


=“ mjestu »Symphoniae sacrae«, dvije zbirke vokalnih i instrumentalnih 
o oskladbi. Gabrieli je pisao i madrigale, motete i psalme. Bit će o 
- njemu govora i kasnije. < 


Pored ove dvojice istakli su se u mletačkoj školi Giov anni 
Croce (Johannes Cruce — oko 1557.—1609.), skladatelj divnih misa, 


- lamentacija, psalama, moteta, madrigala, — i Leone L eoni. 
*. Willaertov učenik bio je i čuveni mletački. teoretik Gioseffo . 


Zarlino (1517.—1590.).. Njegove »Institutioni- harmoniche« (15 58.) 
dugo su se održale kao izvrstan priručnik za kontrapunkt. U svom 
izlaganju harmonije Zarlino je glavni zastupnik t. zv. dualističke teorije, 
po kojoj su dur- i mol-trozvuk baza čitave harmonije; oni se razlikuju 
jedino po položaju velike terce, koja se u molu nalazi nad malom tercom, 
a u duru ispod nje. Za ono je doba ta konstatacija bila od velikog: zna- 


čenja. Harmonija kao znanost počela se otada pomalo izgrađivati.! 


1 God. 1547. spoznao je i baselski teoretičar i humanist Glareanus značenje 
dur- i mol-sazvuka, povećavši, u svom djelu »Dodekachordon« broj crkvenih tonaliteta 
od osam na dvanaest (v. str. 25). Jonskiieolski tonaliteti, koje je on dodao 
sredovječnima, već potpuno odgovaraju duru i molu. s ži A 


bEz 


5. 


je Tealija u Franchinu Gaforiju | 22 < 
) učenjaka svjetskoga glasa (glavno mu je djelo čistoćom stila i savršeno očuvanom jasnoćom teksta, naišle na svačije 
bok stajao je talijanizirani Nizozemac ' odobravanje i time izbavile višeglasnu duhovnu glazbu od eventualnog 
progona iz crkve. U tom se smislu (opažanje je Ursprungovo) može reći, 
da je Kerle »spasitelj crkvene glazbe«, a ne Palestrina, kome je taj naziv 


Prije. Zarlina imala 
(Gafurius — 1451.—1522. 


»Practica musicae«). Njemu uz 
Johannes Tinctor is (oko 1446.—1511.), autor prvog glazbenog 


leksikona (»Terminorum musicae diffinitorium«). 
| dugo pripadao. 


ij života bio e. Ri : nr Ke kia _ 
rana središte Pia okrNečiA osobit bilje >. Pod Uloga Palestrine u donošenju koncilskih odluka bila je dugo pro-- 
okriljem crkve, Koje je obo PoE i sk kae: matrana s potpuno legendarnog stajališta. Današnja glazbena znanost 


ie*nosa Grada, polifona je glazba duhovnog smjera u. 16. stoljeću 1 - ? raz; 
taje gl i i ći stu aj savršenstva Uaporađeni s nekako kos pouzdano zna, da on nije u času zd press needed i ro 
imu dosegla najveći Pi j .. , laženi Bik de . e (među njima i onu »Papae Marcelli«), koje su imale biti uzori novog 
a kazuje rimska Škola manje bastgjanja- ga pre pe NE E crkvenog stila, ublažiti gnjev kardinala nad profanacijom  višeglasne 
novih izražajnih elemenata. Ona je više konzervativna, i njezina je glavna < < Guhovne glazbe i odvratiti od nje pokušaj anateme. Da to odgovara — 
značajka zadržavanje poznatih oblika uz potpuno pročišćavanje svih < istini, Palestrina bi bez sumnje bio prestao uzimati svjetovne popijevke < 


izražajnih sredstava. U svom najvećem predstavniku Palestrini-dosegla- EE 
je rimska škola cilj, kome su stoljeća težila. Nastojanja čitave jedne epohe. “<= — 
su, sa skrajnjom čistoćom izraza, dovedena do idealne visine. << === 


olifoničarima zvao < po | : 
ns - člana kardinala Vitellija moglo čuti i spomenutu misu 1 ostale, skladane 


vođe dječjeg zbora i većih zborova: u* Lateranu:i S 
postao je konačno skladatelj. papinske kapele -i zb sda 
- Petra. Pred smrt (1594.) ga je slavio i častio say kulturni svije EL 
Djelovanje Palestrine pada u doba, kad je crkvena glazba podnosila 


U svojim je djelima Palestrina, nakon mladenačkog natjecanja s 


flamanskim majstorima u vrtoglavoj kombinatorici, duhovnom evolu- 
čijom: ostvario. svoj zasebni glazbeni govor. Njega karakterizira jedno- 
: .stavna kontrapunktika umjerenih imitacija; vođenje dionica je i melo- 
> = dičko i, što je od osobite važnosti, akordičko; on je znao postići vrlo 
data ČLA ele dojmove nianjem uowwaka i kamnoničkim njanja M 
strane crkvenih i sv jE e 2 njegov stil nije nastao odjednom. Njega treba smatrati nastavkom onog 
Kraš Rotedinikig. > e on I E a o aa S o na 
Ša“ dim ko s de ia : naštavili ga Willaert i njegovi sljedbenici. Samo što je Palestrina | 
ho 1 sablašijivog Zee =, pojedinačne osebine svojih prethodnika prvi uzeo kao stilsko načelo, 

,. si utisnuvši im besmrtni biljeg svoje zdrave i jake individualnosti. Istinski 


kojim su polifoni majstori postupali prema tekstu, koji je često 
* v . - . - Leea 
toliko bio iskrivljen, loše izgovaran i zanem aren, ' a. 


Lo s = e« imal - =: + Ski Co S E = . . . .. . .. . a 
osnivanje kardinalskoga povjerenstva (1564.) ra _ E i i sei 2300 izraz i visoko plemeniti osjećaji Palestrine daleko su od puke vještine 
ispituje suvremene , ije Je bila dužnost, da. ju j i j : : = 
s crkvene skladbe i utvrđuje, koliko je u njim Azem glazbe, koju je vodio razum na štetu srca. Njemu je tehnika samo 
i eno ispravnom razumijevanju teksta. U sok zeta 23 k sredstvo za oživotvorenje umjetničkog ideala. »Palestrina nije stvorio 

oncila u Tridentu bile su redovito izvađen P es: *EHIOE zasjedanja : E: nove forme; on je bio velik, jer je pisao po intimnom impulsu srca, po 
skog majstora Jakoba de Kerle (rs sr, il reces speciales« fiaman- tome, što je uz neobično bogatstvo osjećaja savršeno poznavao umjet- 
.1 aus : = K S . .. . +... 
roga 1 1532.—1591.), koje su, (=. nička sredstva svog vremena; on nije bio spekulativni duh u traženju 
A se o ni s 2 Ž : i : ; : " SŠ : . PI . . . * . . e . .a. a 
Ono Jegovim ostalim učiteljima zna, yeoma ke stepoindia S novog, a ni obični epigon; on je u stvari učinio ono, što čine geniji svih 
: a £ : E: 


Za x: Se. | m. 


za osnovne motive svojih misa. Međutim je on nastavio takvim načinom 
E nakon: zasjedanja reformnog: koncila. Od čitave legende o postanku | 

mise »Pape Marcela« ostaje prihvatljiva jedino pretpostavka, ka je kardi-. 
— nalsko povjerenstvo na privatnim, pokusnim izvedbama u kući svojega E 


« ; ' o M , 
2: stvarao je u suvremenim formama, crpući nadahnuće iz obilnog 
' akone genij instinktivno poznaje« 


vremen X g 
osti, KOJOJ Z 


izvora glazbene prirodn 
(Riemann). | m 
Palestrina je dugo bio sasvim zaboravljen. Sjaj opere zasjenio je i 


njegova djela, u kojima je bilo više dramatskih akcenata nego u mnogim 


radovima talijanskog opernog kazališta; punih gole raspjevanosti i pra- 
znog pjevačkog virtuoziteta. Istom je treća stogodišnjica njegove smrti 
izazvala općenito zanimanje za njegovo stvaranje; tek u prvim dece- 
nijima našega vijeka razjašnjeni su svi problemi njegove biografije i povi- 
jesno značenje njegova rada. > raje pa kraji 


Oko Palestrine djelovao je velik broj glazbenika, pristalica rimske : 


škole. Najznatniji su među njima: prethodnik Palestrine Cost anz o 


Festa (1517.—1545.); Španjolci Cristofo ro M ora lesi To m4s = 
Luisde Vittoria (oko 1540.—1613.); potonji je jedan: od. najzna-. 


čajnijih glazbenika uz Palestrinu (on je autor glasovitih_moteta_»Jesu 


dulcis memoria« i »O_vos omnes«, te divnog Requiema iz 1605,;; Marco. 


Antoniolngegneri (oko 1 545:—1595.), pisac madrigala i crkve- 


nih skladba, u kojima je savršeno primjenjivao akordički stil (osobito u: 


poznatom »Tenebrae factae sunt«, koji su dugo vremena pripisivali -Pa- 


lestrini); Giovanni Animuccia (oko 1500.—1571.); Giov. M.. 


Nanino (1545.—1607.; poznat je njegov motet »Hodie Christus_natus 
et«); Bernardo Nanino (oko 1560.—1623.); braća F 


(1560.—1614., autor čuvenog »Adoramus te, Christe«) I Gi ovan. 


Anerio (oko 1567. do iza 1621.), čiji je » Teatro armonico spirituale« 


y ŠozBi se = 
važan za razvoj rimskog oratorija, te Francesco Suriano (1549. < 
do iza 1621.). im 


U Rimu je djelovao i Luca Mar enzio (oko 1560.—1599.), uz 


Giovannija Gastoldija (oko 1556.—1622.) i Baldassara 


D on atij a (umro 1693.), najbolji madrigalist 16. vijeka: U njegovim 
je madrigalima harmonija veoma smiona: upotrebljava redovno. ponizi- 


lice . s «14 . v . . ... .. * 
ra 1 povisilice radi što izražajnijih modulacija; uz to ima i jaku ten- 
: fest u 7 . .* . . . .v 2 $ 
Ju za tonskim slikanjem, te u tom smjeru iskorišćuje tekst do kraj-- 


m vranica. Jel je smjelji u primjeni kromatike Ca rlo Gesualdo 
sok Ki a j o Z e s kriko čiji .su madrigali puni bolnog, 
srasvenog izra. Genallovo karmoničko osjećanje katkada upravo 
ći bili rokokoa < : 1 : suviše mnogo na glazbu naših dana.! Zanimljivi 
čela Vićan : » *£O 14 Je u renesansnom oživljavanju antike vršio N i- 
ino (Is 11.—1572.). Osim toga što je primjenjivao kro- 

1 Ovaj : : : 4 
sliku Satkeai “ 
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jednog od njegovih madrigala može nam dati približnu 


npr Rope a PV VO o Pa 


nogo SSR TJ VRTTa 


matiku, želio je oživjeti enharmoniku starih Grka, te je dao u tu svrhu 
sagraditi posebni »archicembalo« i »archiorgano«. 

Svi glazbenici rimske škole, većinom crkveni skladatelji, pokazuju 
nastojanje za što umjerenijom upotrebom zamršene kontrapunktike; ali 
mnogi su od njih upali u skrajnost, sličnu onoj nizozemskih kanona-re- 
busa. Povećavajući neprestano broj pjevačkih dionica neki su rimski glaz- 
benici pisali čak i djela za 96 samostalnih glasova. 


Djelovanje rimske škole proteže se kroz 17. i 18. te seže. do 19. 
=; Stoljeća. pa 


Ba 


* 


Posljednja generacija nizozemskih skladatelja (W illaertovi suvreme- 


a nici i nasljednici) razvila je, kako smo prije naveli, svoju djelatnost u 
> Ttaliji; ali je priličan broj među njima ipak ostao u granicama domovine, 
“ili odabrao za svoj rad Njemačku, 


> Tako su uz Willaerta u Italiji boravili Cyprian van Rore 
(1510.—1565.), izvrstan madrigalist i harmonički novator, promicatelj 


“ kromatike u svojim skladbama; P hilipp Verdelot (umro prije 
- 1567.), jedan od prvih predstavnika novog madrigala; Jakob van 
Buus (umro 1565.) Jakob Berchemi JakobArkadelt (oko. 

1514. do oko 1557.). Ovaj potonji pisao je divne mise i osebuine madri- 
< gale (najpoznatiji je »Il bianco dolce cigno cantando muore«); Clemens 
= non Papa (oko Is1o. do oko 1555.) koji je pored brojnih crkvenih 


skladba - izdao flamanske narodne popijevke s tekstovima iz psalama; 


“ ČlaudeGoudimel (oko 1505:—1572.), za kojega se je dugo držalo, 
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ro 1594. Iscrpljen prekomjernim radom (napisao . ' PE 
kraj Xivota od teške duševne potište- savršeno skladne smirenosti, Lasso je poput pravog sjevernjaka tamniji i 


ozbiljniji; ili, kako dobro veli Naumann, »Palestrina nam izgleda kao 
čovjek, koji već ima nebo u sebi i pripovijeda nam o njegovu miru i 
blaženstvu, Lasso, naprotiv, naliči odvažnom borcu, koji hrabro težeći 
iz zemaljske tame i sumnje u visinu, mora sebi nebo istom izvojštiti«. — 


Miinchenu, gdje je um 
je oko 2000 skladba), trpio je pot 
nosti i melankolije. 

U svojim djelima Lasso pokazuje genijalnu glazbenu svestranost, 
Stvarao je u svim formama i svim stilovima, davajući posvuda podjednako 
velika djela. I onda, kad je pisao homofone himne, vesele svjetovne pje- 
sme ili motete, pune kontrapunktičkih vještina, njegova je neiscrpljiva * 
mašta stvarala uvijek novo. Duboko religiozan u crkvenim skladbama, pa 
Žesto je pun humora u svjetovnima. S razmjerno malo sredstava: znao je - E 
postizavati jake dojmove, no prigodno je pisao poput Milas skladbe GE 
za dva i tri zbora. i 


U eri međunarodne dat krioženknoa bile su: potisnute 1 u po- 
“zadinu sve težnje, da i glazba bude ogledalo nacionalnih osebina, no ipak 
= ge je baš u to doba u Njemačkoj pojavilo i održalo zanimanje za pučku 
= glazbu. Iza aristokratskog »Minnesanga« i građanskog »Meistergesanga« 
obraća se u 15. i 16. st. prvi put veća pažnja prikupljanju i umjetničkoj 
obradbi narodnih popjevaka. Ta je činjenica urjecala napose na nov _-raz- 


oj »Lieda«. Dovoljno j je pogledati u čuvenu zbirku »Lochamer Lieder- zo 


Lasso je napisao oko go misa; neke od nih polazi svu vještinu 
i kontrapunktičko znanje majstorovo, dok je u drugih polifono tkivo 
daleko jasnije, sređenije; u njima je više ME posvećeno: melodičkoj | 
liniji 1 glazbenoj deklamaciji. na re S 
Najjača su Lassova djela njegovih -1200- moteta; u koje je unio g 
mnogo novih: elemenata: svojstvenih: Zao dal Horo u: e har- . E 
monijijt Od ostalih. crkvenih: skladba (Magnif 1 
.mentacije, himne i t.d.) ističu se sedam »Po E 5. i 16. st. izdano je u Njemačkoj više zbirka pjesama. To su 
svjetovnih Lassovih djela (»Njemačke: pjesme«, o ale h idaso o S ye tiskane muzikalije; dotadašnje su sačuvane samo u rukopisu. Po- 
upjelij su knji mda KE 2 == a E = trebno je naime napomenuti, da je oko pol vijeka nakon otkrića tiska 
2 pronađen i način, kako da se tiskaju i muzikalije. Već g. 1481. tiska- 
nosti 16. vijeka. Pred njima blijede djela ah njihovih suvremeni < oli su se u Wir zburgu i Veneciji misali, dok je Ottaviano dei 
še usporedba ove dvojice genijalnih: skladatelja - "nameće sama - po sebi. 2 S: oPerrucci iz Venecije prvi počeo tiskati menzuriranu glazbu, iz- 
Dok je Palestrinina glazba vedra i svijetla, da tako kažemo, prozračna, >=. davi 1j0r: jednu zbirku od nekih ne pjesama (chansons) nizozemskih 
... . majstora. Petruccijev primjer slijedio je uskoro velik broj tiskara, tako 
Pierre Atteignant i Ballard u Parizu, Erhard Oglin u Augsburgu, Scoto i 
“ Gardano u Mletcima i dr. Po sebi se razumije, da je tiskanje muzikalija. 
bilo: od golemog značenja i za širenje glazbene kulu, # i za davanje po- e 
i HELA novome stvaranju. 
U tiskanim njemačkim zbirkama iz 16. st. sačuvano je mnogo 
pjesama najrazličitijeg karaktera: pored ljubavnih nalazimo u njima 
nazdravice, pa rugalice, svatovske, prigodne, političke, historičke pjesme 


“ “buch« i iz god. 1452. pa da se smjesta uoči u: njoj pučki prizvuk više- 
“ glasnih skladba. Usto pjesme iz te zbirke pažljivo čuvaju razgovijetnost 
teksta, ne ostavljajući ga, da se, kao u nizozemskim skladbama, izgubi 
u- labirintu isprepletenih dionica. 


: 1 Orlando di Lasso je smionom ki okik znao ostvariti i karakterizacij TE 
vo primjera za primjenu kromatike u jednom od djela ovoga » Wagnera Svoga“ 


1 Ovoj prvoj zbirci skladba Petruccijeva izdanja nije bio priložen tekst, Nagađalo - 
se, da su ga izostavili zato, što su stihovi tiskanih skladba bili gotovo svima poznati, 
ili zato, što je na taj način svatko mogao podmetnurti melodiji domaći, talijanski tekst; 
— a možda i zato, što su te pjesme mogli izvoditi i instrumenti, podavajući im plesni 
karakter. Tako je vrijednost te zbirke ostala čisto glazbena. U razvoju polifone glazbe 
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mi < a izvršila je ona značajnu zadaću: iz nje su talijanski majstori uzimali teme za kontra- 
rr = s + gali : nr? ; . . 
_—_——————r b punktičku obradbu i pisali čitave mise uzimajući za osnovu kakav nizozemski motiv. 
E E EEE REKA: E B 
: g Tako se dugotrajni utjecaj nizozemskih majstora u Italiji tumači ne samo njihovim osob- 
60 a nim boravkom i radom u talijanskim središtima, već i ovom pojavom. 
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i sl. Njihovi su autori obično uzimali kakvu m popijem toj 
bi povjeravali tenoru, dok bi je ostali glasovi kontrapun ctički ukra e š 
Imena skladatelja nisu sva navedena; ali među bosna Spina ima ih ne- 
koliko, koji spadaju u najznačajnije zastupnike njemačkog »Lieda« toga 
vremena. To su u prvom redu H e inrich1ls aac (oko 1450.—1517.), 
koji je uspješno spajao tehniku Nizozemaca s njemačkom pučkom me- 
lodikom; Heinrich Finck (1445.—1527.); Adam von Fulda 
(oko 1440.—1506.), strogi kontrapunktičar, osobito u crkvenim sklad 
bama, važan i kao teoretičar djelom »Musica«; Thom a5 St o ltzer 
(oko 1480.—1$26.), smioni harmoničar. No najveći je majstor njemačke 
višeglasne pjesme Ludwig Sen f£1 (oko 1490.—1555:). Njegovi moteti 
spadaju među najznačajnije proizvode polifone glazbe u Njemačkoj. Po- 


vodeći se za nastojanjima onog vremena, koje je u znaku humanizma: 

htjelo oživjeti interes za antiknu književnost i umjetnost, Senfl je < 
skladao i Horacijeve ode na latinski tekst. One su pisane u četveroglać - FM ce 
snom stavku, strogo homofone, a ritmički potpuno zavisne od teksta _ 


kao nekada skladbe Grka. Uz Senfla su ode pisali i drugi, među njima 
čuveni orguljš Paul Hofheimer (1459.—1537.). Skladanje oda 


mnogo je išlo na ruku razvoju monodičkog stila: uz čisto -akordičku prat- 


nju privlačila je slušaoca jedino melodija gornje. dionice. ajme 


Katolička je crkva htjela u svoje doba zajedničkim pjevanjem vjer- 
nika provesti jače sudjelovanje puka u vjerskim obredima. U tom duhu 


je i evangelički pokret Reformacije u 16. st. htio dati vjernicima moguć- < Sie 

“ase < mas Tallisi, napose, William Byrd (Bird, 1543.—1623.), autor 

- izvrsnih moteta i prvi engleski madrigalist. Istakao se je i kao instrumen- 

< talni skladatelj. Suvremenici su njegovi John Bull (1563.—1628.) i 

Orlando Gibbons (1583.—1625.), obojica skladatelji značajnih 
instrumentalnih djela (v. kasnije). : m 


nost što aktivnijeg sudjelovanja za vrijeme službe Božje. 


Glava pokreta, Martin Luther (1483.—1546.) bio je velik lju- 
bitelj glazbe. Kao dobar teoretičar udarao je u lautu i svirao flautu. 
Glazbu je smatrao najvišom umjetnošću i pripisivao joj veliku moć. 
»Glazba najbolje tješi ožalošćene i nesretne; ona osvježuje dušu i- daje - 
Joj sreću. Omladina treba da uči tu božansku umjetnost, koja čini ljude- E 


moo a učitelja, koji ne zna pjevati, ne smatram sposobnim«. Uz ta- 

ve Je nazore jasno, da je Luther morao posvećivati osobitu brigu i 
PamJu organizaciji protestantske crkvene glazbe. U prvom redu: trebalo 
A gd taarei ke "ia da pjeva na materinskom jeziku. Tako je 
crkvenih melodija lik PAPA novi, evangelički. U ovom je bilo 
sastavio nove sr ma podrijetla (za koje je ponajviše sam Luther 
a i ostataka katoličkih ća" pored novo uglazbljenih bilo je i pučkih, 
Pjevali jednoglasno ili raja Pjesama, Koral su u evangeličkoj crkvi 
melodija uzimala za na, make u kojem slučaju bi se jedna koralna 
a rmus, dok bi ostali glasovi kontrapunktirali. 


G+-zrayg 


Obradba evangeličkih koralnih melodija postajala je s vremenom sve 
jednostavnija; krajem 17. stoljeća korali su potpuno homofone kompo- 
zicije bez ikakve ritmičke varijante, čime su postizavali neobično svečan 
i ozbiljan dojam. 

Evangelički je koral postao s vremenom polaznom točkom za sve 
majstore evangeličke crkvene glazbe. Na njemu su oni gradili velebna 
djela; u koralu su nalazili izvor svojim ličnim ispovijestima; iskazu- 
jući se pripadnicima religije, koja je, umjesto bezličnosti katolicizma, 
posvuda naglašavala lični, manje mistički, a više čovječanski odnos prema 
Božanstvu, oni su glazbom tumačili riječi korala, podajući se nadama, 
bojaznima ili sumnjama samo svoga, duboko intimnog, unutrašnjeg 


V . 
. života. 


2 _ Godine 1524. izdana je prva evangelička crkvena pjesmarica, koju 


je priredio Lutherov prijatelj i savjetnik u glazbenim pitanjima Johann 
= Walther (1496.—1570.), skladatelj mnogih korala. Pjesmarici je naziv 
 >»Geystlich Gesangk Biichleyn«. Pored Walthera istakli su se na polju 
= protestantske crkvene glazbe Set hus Calvisius (1556.—161I5.) 
i Johannes Eccard (1553.—1611.). Obojica su pisali zbirke pje- 


sama-za crkvenu upotrebu. 


lu Engleskoj se u to doba javlja nekoliko glazbenika, koji su us- 


23 pa pješno radili na polju crkvene glazbe, stvarajući u uobičajenim formama. 
= Najznačajniji su: John Marbeck, koji je djelom »Book of common 


prayer« postao utemeljiteljem anglikanskog crkvenog pjevanja; Tho- 


Englezi su osobito njegovali madrigal. Njihovi su madrigalisti jače 
vezani uz pučku glazbu, a i jednostavniji su od talijanskih. Osobitom 


svježinom i. dražesti odišu madrigai Thomasa Morleyja (1557.— 
1603.), dok je John Dowland (1562.—1626.), oslobodivši se posvema 


tahjanskog utjecaja, dao kroz elemente pučke melodike madrigale pune 

strasti i jakog melodičkog izražaja. a 
* 

Dok je sva pažnja glazbenika bila svraćena zboru, tome orkestru iz 


doba polifoničara, instrumentalna je glazba polagano životarila; njezina 
je literatura sva sastavljena od djela, pisanih za vokalnu glazbu 1 preude- 
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Kenih za instrumente, ili od kontrapunktičke pratnje vokalnih dionica, 
nih za instri > za Re Ves 

S ku r6. st. počinje se ona oslobađati podređene uloge, koju je dotada 
ek u 16. st. počinje | 


[udnueus Senn 1 


KS. | ima irašavmini i- "oma srest 
kidno imala. Poraknuti osobitim mogućnostima: izražavanja, svoj K doca titne 
:napreki «Lou zi: : muska Ej 
aš amo instrumentima, i priličnom opsegu njihovih tonova prema — u 
StVenima samo ins Contrattnor 


* ... V *. * . LI 
OnE eko ograničeniji i bezbojniji, počeli su pisati i Temp 
kojemu je ljudski glas daleko ograničeniji i JnijL; p Pp 1 


čistu instrumentalnu glazbu, bez svake veze s vokalnom, = 
Likovna umjetnost 17. st. pruža nam bezbroj primjera o neobično 

velikom zanimanju za instrumentalnu glazbu (pr. djela A. Durera). U to 

doba nastaju i prva djela o njoj (napose -I620. tiskani »Syntagma_mu- 


i illaert 
= > 3 o i: s i en« 18. Adrien Wi 
=== M = = 17. Šesteroglasna pjesma »Die Briinniein, die > (bakrorez iz god. 1559.) 
Od gudalačkih instrumenata u I6. st. najvažnije su viole s — = kaje: Ludwiga Senfla (iz jedne ee zbirke 
podvrstama »viola da gamba« i »viola da braccio«. Od ovih posljed: iz godine 1524. 


jraširenija ——— 


- jebilala : udo 


2 == 

gom današnjega glasovira. Lauta je zadovoljavala umjetničke potrebe 

= svih društvenih redova, bilo da su se na njoj izvodile stroge i ozbiljne 
časovitu razonodu. Njom je bilo 


iz RRE 


E 


vokalna ili samo instrumentalna. Po tome je 
se je natjecao sa zborom ili orguljama, 
visoko razvijenom tehnikom i smislom z 
polifonu skladbu, očuvavši svu čistoću mel 
li je pak vrijedila lauta kao pučki instr 


Plesni ritmovi i vesele družinske pjesme. Često su glazbenici lauti povje- Fi 


19. Orlando di Lasso 
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E odo cbniča de Vreprnoneć, VA M (Engleska). Chansons, Basses dances, Recoupes, Tordions, Branles, $au- 

terelles (Saltarello), Gaillardes (Gagliarda), Pavannes, (Padovana) < sve 
su to imena raznih forma skladba za lautu, ponajviše plesnoga karaktera, 
koje su se često, poput kasnije suite, izvodile jedna za drugom. 


Sve to više razvijali su se instrumenti s tipkama, klavik ord i 
klavičembalo. Slično kao kod postanka i postepenog usavršavanja 
gudalačkih instrumenata, i kod spomenutih dvaju bilo je u uporabi više 

“imena za srodna glazbala. Tako je klavičembalo prema svom obliku imao 
ova imena: u Italiji »clavicembalo«, ili kraće »cembalo« (ili gravicembalo), 
u Francuskoj »clavecin«, u Njemačkoj »Klavizimbel«, a u mnogim kra- 
i SN = rai M EE E jevima i »spineta« (po venecijanskom tvorničaru instrumenata 5 netusu 
/GIO: PIERLVTGI DA PALESTRIN“ + ZPR Demi soi mts/ ida or doan roma e Klavikord suu S ngloko nazivali i M = a z 2 


21. Rukopis Palestrine S 


20. G. P. da Palestrina 


| e aii 2 na ro EE "ko E eat iz PRint E 
E pričvršćene posebnim mehanizmom na stražnjem kraju tipke, zatrzale 
= ene Tako izazvani tonovi nisu mnogo trajali, pa je ta činjenica dovela 
ebne: čembalske ornamentike koja se je primjenjivala kadgod je 
norao trajati duže. Elementi te ornamentike, posuđeni dobrim di- 
jelom iz ornamentiranja lautista (trileri, »mordenti« i sl.), upravo: pe = 
plavljuju djela skoro svih čembalista. - 


-- Klavikord, po veličini mnogo manji (imao je oblik četverokutne 
“škrinjice, koja se mogla prenositi s jednog mjesta _na drugo; takva je 
stalom bila i »spineta«, samo što joj je mehanizam bio jednak onome 
embala), imao je i i drukčiju mehaniku; na stražnjem: kraju klavikor- = 
ve tipke nalazila se je okomita pločica. od mjedi (tzv. tange 
bi se pri dodiru tipke podigla i dotakla žicu. u Ina k 
šk2 on bio kratak i slab; ap logao postići s 


ito U u se vremenima, mogao imati, 
Ž avijature (manuale), a i registre, s pomoću kojih | 
r izazvanim tonom zvučila i njegova s ii => 
okitva. 
Drvene i Jena sviraljke podudaraju se potpuno s. 


spomenuli u pregledu sredovječne glazbe. Nove S E ne eđi 
S kei a ne kapana ap sp 


< 


i A 


22. Orgulje (pozitiv) sagrađene od CI. Merula 


svo 


tema razvijala na širokoj kontrapunktičkoj osnovi (u tom pogledu ke 
fantasia preteča fuge), i tokata; u njoj je pored fugiranih, kraćih 
stavaka bilo i slobodnih, briljantnih, koji su imali pokazati izvađačevo 


služio je najviše za izvođenje glavne melodije, napose u doba prije raz- 


voja violine. 
Pored čembala i klavikorda postaju sve važniji instrument (osobito 


u Njemačkoj) orgulje, koje su tada već u mnogom pogledu usavršene. i poznavanje instrumentalne tehnike. 

Skladbe za polifona glazbala (t. J). ona, na kojima se moglo isto- ' f Najvažniji autori glazbe za orgulje i čembalo bili su u Traliji, pored 
dobno izvoditi nekoliko tonova, odnosno melodija; takva su bila, uglav- : oWiillaerta, već spominjani A adrez i Giovanni Gabrieli. 
nom, orgulje i lauta) zapisivale su se posebnom notacijom, t. zv. tab u- k Napose je Giovanni Gabrieli svojim »ricercarima« pomogao postepenom 
laturama, kojih je sustav varirao prema vrsti instrumenta, ai prema k utvrđivanju oblika moderne fuge. Kod njega nalazimo prvi put izraz 

E: zsonata« kao naziv za samostalnu instrumentalnu skladbu. Izvrstan skla= 


zemlji, = kojoj se je upotrebljavao (postoje naime, neke razlike između: Reni 

seas i talijanske tabulature). Tako je, na primjer, u tabulaturi PES «>> —datelj tokata bio je Claudio Merulo (1533:—1604.). | = 
poe ka se mana za lautu,. najvažnija), iduća. S EM. OJ Španiji je u to vrijeme djelovao Antonio de Cabez64 =“ 
nr rime S. S E (1510.—1566.), - skladatelj sjajnih instrumentalnih radova, koga ne 2 
: šet E potomstvo, ponešto pretjerujući, nazvalo »španjolskim Bachom«. = 
Potkraj stoljeća, u kojem je, za vladavine Elizabete, i književnost: a 


s- 


Shakespearom pr a sv 
zamjerne visine glazba za virginal (engleski čembalo). Njezino je povijesno 


— Zanimljivo je, d ' o un i že 

ze - je a su u tabulaturam e a e AE : e i zezam ue pao 

je to u partiturama sheena < odijeljeni,“ Ok E značenje u tome, što se s »virginalistima« po prvi put u povijesti glazbe 
mpi HE ne avlja načelo varijacije kao sredstvo umjetničkog izraza. Već u prvo doba 


ijacije, koja je u kasnijim stoljećima imala dati nadasve značajne 
Beethovenova, Brahmsova i Regerova genija, svježa i živa mašta 
engleskih majstora stvorila je prava remek-djela. Variranje tema (plesova, | 


pjesama) navelo ih.je na upo 


hipik, <. instrumentalnih. forma o: = 
«= dass opa ma 16. vijeka. U početku su se skladbe I 
kelj ka — Sudije obradbi svjetovnih pjesama. Prva »škola 
ntum organisandi« (14$2.) K-onr da Pr trebu zvučnih mogućnosti instrumenata, pr! 
čemu su svoje skladbe: pisali zasebnim, čistim instrumentalnim stilom, | 
koji nije više imao ništa zajedničko s vokalnim. Oni su gojili i talijanske 
nstrumentalne forme, i u fantaziju unosili elemente programne glazbe, .— 
služe “se raznim karakterističnim podnaslovima. Među najbolje engleske 
liste idu već poznati Byrd, Bull, Gibbons, Morley i drugi. e 
F-16. vijeku nailazimo konačno i na zajedničko muziciranje vokalnih =. 
rumentalnih masa u djelima. venecijanske škole (oba Gabrielija). > 
Bilo je u to doba i orkestara koji su priređivali koncerte.! Orkestri su 
esastojali od muškaraca ili žena; a njima su upravljali dirigenti (u ženskim 
“orkestrima i žene) udarajući takt. Suvremenik Ercole Bottrigari govori 0 
instrumentalnom sastavu tadašnjih orkestara, i navodi, kako su se oni redo- 
vito sastojali »od jednog velikog čembala i velike spinete, tri laute razno- 
like po obliku, velikog broja viola i trublja (tromboni), dva korneta |: 
. (cornetti), jedan ravan, a drugi iskrivljen, dva »ribechina« i nekoliko 
< velikih flauta, ravnih i t. Zv. »traversi«, dvostruke harfe i lre.« Mnogi su 
laca imali ugodne glasove, pa bi pjevali uz vlastitu pratnju. Od 


A 


gin: 


1 za čembalo. PINE. š 

mo. One počinju s Willaertom, a glavne su im forme: ri 
nicapriccio) u k a Pa 

roi u kome su bil : no SOA, EEE 
tički obrađeni ki : ill nanizani i k Meso 
ni Taz Šua 3 ontrapunk- 

lični motivi; fantasia, u kojoj se je sam X, a 

o jedna 


1 Z .. : . 
e . Naprijed spomenutim sustavima notaci 
2 se je mnogo baš sustav tabulature 
VO primjera za suv 
rem janj . 
ua ena nastojanja, da se vokalnim djelima poda - in: o 
Vokalni stavak: i 


ja Hucbalda i Hermannusa Contractusa 


mogao e : g 
: od izvodi 


se je ko vi : e, ouđeni jima; čenibali 
ovako £ <<: instrumenata u orkestru smatrali su lautu i violu najsavršenijima; ćemoa o 
»Kolo- -_—__——— : ž : 

rirati“ 1 »Concerto« je bio 1 naziv za orkestar. 


e 


ožhljavala svoj zltni vijek, razvila se je u Engleskoj do 


je morao tu biti, jer se je držalo, da bez njega ne može biti potpuna 
sklada. Bazu orkestra sačinjavali su gudalački instrumenti, 

Instrumentalna je glazba pokročila tokom 16. st. snažno naprijed, 
oslobodivši se okova, u kojima ju je od njezina postanka stezala vokalna 
glazba, ali još nije doprla do ostvarenja najveće glazbene tekovine novijih 
vremena, do modernog orkestra, toga gigantskog instrumenta s neogra- 
ničenim mogućnostima izražavanja. 


PT TOJ TIJE 


Aj TA Teo eo 


. 
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IV 


= >U posljednje vrijeme pronađen je ispravan način izgovaranja riječi; 
pjeva se po mogućnosti tako, kao da se s nekim razgovara. Najbolje se to. 
> postizava s- jednim ili s nekoliko glasova, kojima dostaje običan numerirani | 

bas. Kad bi mi netko rekao, da, u poredbi sa starim motetima 1 skladbama, 


krcatim fugama i kontrapunktom, ovakav bas nije dovoljan, odgovorio 
bih -mu, da se takve pjesme kod nas više ne upotrebljavaju zbog zbrke 


Es: prekidanja teksta i riječi, koje nastaje od dugih i isprepletenih fuga, 


ai zbog toga, što nisu vesele ni ugodne.« Te riječi govore i suviše jasno 


sa o tome, kako je doba (1607.), u koje ih je skladatelj i teoretičar Agostino 


Agazzari izgovorio, već pripadalo jednom novom odsjeku glazbene po- 
vijesti. U njima su sadržane i njegove bitne oznake; u njima je naglašena 
golema promjena, nastala u izboru izražajnih sredstava glazbenika-umjet- 
nika. Prijelaz iz 16. u 17. stoljeće, kad ga s tog stajališta promatramo, znači 


oštro povučenu granicu u dotadašnjem toku razvoja glazbenih forma. 


Simrću Palestrine i Orlanda Lassusa (obojica umiru 1594.) nestaju 
nesamo dva velika glazbenika, već nestaje i čitava jedna golema glazbena 
kultura, koja je postepenim razvi janjem bila došla do posljednjih granica 
svoje izražajne moći, — umjetnost, kojoj su najveći zastupnici bili oba 
;omenuta glazbenika. Propadaju bogate polifone tekovine, koje su još 
stari nizozemski majstori bili počeli gomilati, i u kojima se zrcalio sav 
mučni put, što ga je u svladavanju materije trebalo prevaliti, sva radost 
zbog pobjede nad njom i svi veliki rezultati, koje je ona dala u službi duha. 
Javljaju se nova vremena; počinje doba s novim psihološkim uvjetima za 


razvoj glazbene umjetnosti. Dobro opaža Biicken, da zajednica sve više 


= prestaje biti jedinim nosiocem glazbenog izraza; pojedincu uspijeva sve 


više, da u središte umjetničkog interesa postavi očitovanje svojih ličnih 


“ osjećaja, previranje u svom duševnom životu. 


Sada nastaje doba, u kom se javljaju najkrupniji plodovi glazbene 
renesanse, doba odjeka humanističkog pokreta u glazbenoj umjetnosti. 
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očima njihov međusobni odnos u okomitom smjeru (odozgo prema 


ša DO , \ h : 
Usporedno s oživljavanjem antikne kulture promijenilo se je iz temelja E pred Sirota Međadini u i dje 
naziranje na život i svijet: »Čovjek, koji je u srednjem, vijeku Čvrsto dolje Ska š đ ' a : "= ju monodičkog stila iščeznuo je dojam 
upirao oči u nebo, gmatrajući prekogrobni stan svojom pravom doma- | istodobnog izvoćenje aime. ća Pakre prevlašću jedne melodije 
vinom i pripisujući zemaljskom životu samo značenje jedne trenutne i | nad ostalima upućen je sav interes slušalaca na nju. Alije ona trebala 
prolazne pojave, koja vrijedi jedino kao priprava i stubište k vječnosti, i znatne pomo bilo je potrebno, da je nosi temelj tonova, na kojem se je 
slavi sada život kao takav i nalazi razloga i opravdanja njegova postojanja ' ona mogla slobodno kretati, kao lađa na vodi. Svaki njezin pokret morao 
u ljepoti, umjetnosti, pjesmi, misli, ili u radinoj i plodnoj djelatnosti, koja i je imati čvrstu podlogu pod sobom; što znači, da je nova glazba zado- 
orkriva značaj života i njegovu vrijednost. Čovjek, koji je u srednjem k: bivala potpuno okomiti karakter. Skup tonova, koji je imao podržavati | 
vijeku smatrao zemaljsku prirodu neprijateljicom božanskog savršenstva, b melodički tok, mon je nizu stupova, od kojih je svaki imao svoju 
platonskom tamnicom duše, tumačeći je poput gorostasnog: simboličkog a Zo ida kojoj. je [odonda prema gore) Mo sagrađen: Drugim Bjekina:. i 
E pres: Ž melodija se je udruživala s harmonijom: »sazvuk« je postao osnovnim < 


s 


hijeroglifa, osjeća sada, da je prožet i opijen raznolikošću izgleda“ vanj- 
skoga svijeta, simfonijom oblika 1 boja, i-širom otvara oči predsvim 
očitovanjima ljepote. Čovjek renesanse osjeća, da nije više dio ojElihe 
atom svemira, već njezino središte, mikrokozam stučkojeriti: će odražiije ze 


makrokozam« (Capri). A a a 


ementom nove tehnike skladanja. 
Postanak tog nadasve značajnog konstruktivnog. elementa vezan je = 
uz duga istraživanja, koja su teoretičari provodili u toku dećenija. Prouča- e: 
a jući kontrapunktičke radove zapazili su stalne susrete stalnih tonova; 
su susr izdvojili i nazvali sazvucima. Kad su stalni sljeđovi sazvuka 

anima,-a drugi neispravnima i nedopuštenima, uteme- 
ao nauka o-zvučnim sklopovima. Po 
Zozemskih i talijanskih majstora diferen- 

roba elementa, koji su naknadnim udruženjem imali otvoriti novo — 
harmonija i samostalna melodija — 


d 


om stvaranja svih glazbeni 
1, do skrajnosti intimnom, ležale su klice 
azvoja glazbe u novom smjeru. Ono je omogućilo; da glazba postane 
siocem dramskog izraza, jer su i melodija 1 harmonija mogle postati 
jekom svih uzbuđenja, kojima je, u svim nijansama boli i radosti,. 
vječito podvrgnuta ljudska duša. ' sia 
= Uz »otkriće« harmonije. vezana je i pojava glazbene | stenografije, | 
okraćenog “pisanja sazvuka. Taj postupak, nazvan »b2sso- numerato«, | 
»generalbas«, »basso continuo« ili samo »continuo«, dao je posebnu boju | 
čitavom razdoblju glazbene povijesti -od 17. do polovine 18. vijeka; 
| da ga prikažemo u ne- 


f Ali prij sori ae a e 
iden je =: pristupimo izlaganju o razvoju opere u njezinim prvim = 
= ive ze Ša : . aa vako NELEI-== 
eedah špinat 
nje v . sez a b] 
temelji > Pie Zi MDI S MO: SRBIJI što im pripada, moraju smatrati 
jima nove epohe u povijesti glazbe. i A o e 


Ti su temelji iu č ME RE 
elji udareni u času, kad se je jedna od stalnog broja potpuno 


ka u kasnijim stoljećima. U 


ravno i i ioni 
pravnih glasovnih dionica u polifonom glazbenom djelu, počela < 


baroku«, te je nužno, 


isticati za sta la raći ti = a asa 
drei avljajući time ostale. Porast značenja i še Pons đitavom t. zv. »glazbenom 
ostalih d ačenja jedne di ae raise 5 
lih doveo je do novo lodič : J ionice na štetu — koliko riješi. 
g melodičkog osjećanja. Glazben E koliko riječi. —— ž ' 
»Continuo« je imao za cilj, da zborovođama olakoti uvid u kretanje 


postepeno predstavl 
glasu, koju ostali gl 
noj; pjevana melodija ; 
Ja jednoga gl basa 
Biroa sxotena i gojena ga glasa prvobitno je narodna tvorevina. od 
Vraćanje monodiji (h _ 
dia poj nodiji (homofonom pjevanj : do 
java, ne : Ju uz pratn je 1 
fona je “u Para dalekosežna po patjelisitu ie S Nia ke 
inearnog karaktera, Ona se sastojala 2 deni "o 
niza melodija, 


| č l , : . li . 
, ' j 


ati x : : 
jati melodiju, povjerenu jednom, uglavnom gornjem 


o) djelo počinje | i 


asovi prate. j pri &: 
prate. Umjetna se glazba približuje time narod--| : 


“ orguljaši-dirigenti pod basovu dionicu brojke, 


 »generalna« basova dionica (u odnosu prema o 


i 16. vijeka zapisivali bi - 

koje su naznačivale vrste - 
sazvuka; tako im je bilo moguće orguljama pratiti vježbanje u novim | 
skladbama, podupirati pjevače u stalnosti intonacije i dopunjati: glasove 


nenazočnih izvodilaca. U slučaju, da je bilo više basovih dionica, uzimala 


3 . . * +. . . * sa 4 
bi se za zapisivanje uvijek najniža; ona je- tada bila neke vrste sveopća, 
stalim, višim glasovima). 1 


glasova polifonih skladba. U drugoj polovin 


M 


otud je »continuo« 


PA 


dobio i ime »generalbas«. Sam izraz »continuo« (tal. 


»neprekidan«) potječe otuda, što se njegov tok, za razliku od toka pje- 
vačkih dionica, nije nikada prekidao, Razvoj tehnike numeriranog basa 
vezan je uz ime glazbenika Ludovica Grossi da Viadana 
(1564.—1627.), koji je tehničku stranu »continua«, i suviše prekrcanu 
brojkama, u velikoj mjeri pojednostavnio. Dok se je, na primjer, prije 


Viadane bilježio trozvuk === brojkama : (za oznaku 


dvo 


ervala terce i kvinte = , on za oznaku trozvuka, kojemu 


je temeljni ton u basu (u navedenom primjeru ton €), ne upotrebljava o 


mai broja; samim brojem 6 poviše neke note razumi 
= ste još i tercu nad tim tonom i t. d. Djelo Viadanino » 
.. . v .. z ž : 
ecclesiastici« ima važnost povijesnog značenja utoliko; 
aj postaje obveznom dionicom, kojoj nije više svrh 
9; ' 1 1 be 1 
gentu 1 potpomaganje u vježbanju glazbenih djel 
ulogu čiste j TRE rk o 
Su Ćiste pratnje — preuzima »continuo« 
usvajaju kao jedan od najvažnijih konstruk 
torij, instrumentalna glazba).! 
Razvoj ičkog stila, melodi 
KI: jem monodičkog stila, melodi 
- ćao njezine nužne podloge, pojav 
Ojih je trebalo: Pristupiti ostvarenju 


Sto u njemu »con- 
a pokazivanje puta | 


K 
ke 
bx 
k 
a 
Ec 
[>> 
PZA 


jevao je osim 
Cento concerti < 


a. Takvu ulogu — 
na svim područjima, koja ga 
tivnih elemenata (opera, ora- s. 


. de x zv sE 2 ae na že 
* uz akordičku pratnju i »conti- 
ili su se glavni činioci, s pomoću 


stoljeće, koje je imalo dati 
tlo potpuno Pripravljeno. 


ni beznačaj 
tako kažem 0, 


azbene renesanse. 


Već je u : 
15. stoljeću glazb 
ii ' ba mn : : ' 
fijima (svetim pri : og0 sudjelovala u f jee 
i | : 
Prikazanjima, Zasnovanim na kršćan Pig ma E 
. egendama) i 
4): 1 


1 Upotreba »conti 
continua«, kojji ; 
Ogranak glazbene 2% BOJI potkraj 16. s . 
teorije, nije ni * st predstavlja : 
bas u pedagoške Moai oš Je Ni do danas sasvim iščez| Ja već potpuno izgrađeni 
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nove glazbene vrsti. Tako ie r> 2 
t 2 De BE O Je -I7. 
Prvoga genija novoga glazbenog. jezika, dale < 


TE a JANNET TZR 


TIPOVA PETICIJE TOJ 


DDR R LANI 


pučkim igrama iz okoline Firence, koje su nazivali »maggi«. O glazbi u 
misterijima (koji su već sadržavali elemente glazbenoga scenskog djela: 
riječ, ton i pokret) ne postoje nikakvi podatci. Po svemu se čini, da je u 
početku pjevanje u njima bilo neprekidno i da je kasnije njegova uloga 
ograničena. O melodičkoj strukturi takvih scenskih pjesama doznajemo 
potanje posrednim putem iz spomenutih suvremenih igara »maggi«, kojih 
tragovi i danas postoje. Njihove su melodije polagane i monotone, uokvi- 
rene u strogu pravilnost kitica, svaka s po četiri stiha. Pjevanje se odvija 
uvijek po istoj shemi, obično bez pratnje, a katkada i uz pratnju violine: 
i basa. Monotoniju prekida časovito ukrašavanje melodije trilerima i orna- 
mentiranjem. Misteriji su sadržavali i dva druga elementa, oba značajna 


za potonji razvoj opere: u međučinovima (intermedijima), koji su nerijetko . 
trajali više od samih činova, izvodili bi se razni plesovi onog vremena 


(Moresca, Saltarella, Gagliarda, Pavana, Siciliana, Bergamasca, Passamezzo), 
pa »laude« i različite pjesme za soliste ili zbor. Tako su u svetim prikaza 


njima već ležale klice baleta, koji je kasnije imao izvršiti velik utjecaj na 


stvaranje ukusa i glazbenika i publike. Ne samo to. Misteriji su se u ve- 


 likoj mjeri služili strojevima (ingegni teatrali, macchine), glavnim koreo- 
 grafskim sredstvom čuvene venecijanske opere. Najveći arhitekti doba 


Brunelleschi, Leonardo da Vinci) radili su oko usavršavanja dekoracije. 


U crkvama, gdje su se obično misteriji prikazivali! mogli su se vidjeti 


oblaci, kako plove zrakom, a na njima čete anđela, obavijene morem 
svijetla; vrlo često bi se plameni jezici spuštali sa stropa nad nevjernike, 
da ih progutaju, ili bi se čitave zgrade pod udarcima munja rušile 1 za- 
trpavale ih. Usto su se u misterijima, tri stotine godina prije Wagnera, 


< javljali zmajevi, što sipaju oganj iz nozdrva i gutaju djecu. Osim takvih 


nemani uposlili bi misteriji katkada čitave zvjerinjake. 

Sveta prikazanja su se održala u Firenci do 1566. 
_: Kad. je 16. stoljeće, u jeku renesansnog pokreta protiv gotskog duha 
srednjega vijeka, prestalo osjetiti potrebu prikazivanja misterija, postala. je 
antika odjednom središtem svačije pažnje. Iskvareni i rafinirani duh ari- 
stokratskih klasa nalazio je sebe u tipovima starih rimskih komedija, 
kojih je prikazivanje, na izvornom jeziku, postizavalo nečuvene uspjehe; 
ono je izazvalo i cvat domaće dramske književnosti. 

U svima tim kazališnim djelima, mitološkim dramama i komedijama, 
potjecale one izravno iz klasične riznice, ili iz imitatorskih nastojanja 
talijanskih majstora, imala je glazba značajnu ulogu. Kao i u svetim pre 
kazanjima (kojih je čudesa dekora preuzeo klasicistički teatar), ispunjala \ 
je ona međučinove i pojedine prizore unutar činova. Poznata su 1 imena 
nekolicine skladatelja takvih intermedija: Alfonso della Vio la, 


1 Često su ih izvodili i na crkvenom trgu. 


13: 


pd 

či.» nai 
Antonio dal Cornetro, Claudio Mer ulo, Andrea 
Gabricli (dva posljednja majstora istakla su se naročito kao“instru- 


y 


mentalni skladatelji). p 
Treći rod ralijanske dramske umjetnosti, koji je u 16. vijeku u Ferrari 
doživio doba osobitog sjaja, bila je pastorala, nedužna, sentimentalna ka- 
zališna idila, kojom su aristokratski krugovi namjeravali potisnuti u poza- 
dinu i suviše opasne slobode komedije. Za razvoj pastorale osobito su 
zaslužni Agostino Beccari, čiji se »Sacrificio« (1$54.) smatra prvim zna- 
čajnim uzorkom pastoralnog stila i, napose, Torquato Tasso; njegova je 
»Aminta« (1573.) imala, uz Guarinijev »Pastor fido« (1590.), najveći 

uspjeh. Pastorala, skoro jedini oblik talijanskog kazališta potkraj 16. vi- 

jeka, bila je upućena na još tjesniju vezu s glazbom. Genijalni Tasso, odu-- 
ševljeni ljubitelj glazbe, osjećao je skrivene tonove u pjes dikovo) jeli 


isticao, kako je glazba »duša pjesništva«. Otuda su njegovi tekstovi kao 


(v. kasnije). 


jama u toku scenske radnje), bila su još daleko-od_pr 


udruživanje teksta i glazbe (bilo u intermedijima, bilo u zasebnim melodi. 


on : žad glazbe i scene stajalo -je-na putu po 
jea, Koje bi osobitim oblikom već unaprijed kilo odrede s (das 
= Manjkao jelibrero. 00 oaprijed bilo određeno za skladanje. — 
= Svladavanje te posljednje zapreke u 7 
skupine umjetnika, koja je u povijes i sieske ss 
merata« iz Firence, g : eu ge poni : 
Krajem 16. stoljeća sastajali su sed kući - 
Bardi uFirenci kn jiževnici, | 


=== 


koji je pisao 
i pjevali njihove uloge u formi 


animljivi primjeri naši a harmonica« (1594.) i »L e 
JIVI primjeri prelaženja iz polifone Pana ra. nai FS 


S Već nažiru, ali ih okovi višeglasja stežu i 
. Ipak se ne može poreći | nE 
običajima Svog vremena, ža 
pojedinosti, 

U stilu Vecchi 
1565.—1634.); glasovi 
74 


da je Vecchi imao mnogo smisla za 


isticani satiričko sami 
ieanje raznovrsnosti karaktera podrugivanje . 


| i crtanje realističkih ' 
Ja skladao je komedije | 


odg. Adri a . 
ta je bila njegova komedija »L riano Banchieri (oko 


4 pazzia senile« (1598.), 


ta književna djela,-u kojima se je na: azličite načine provodilo 


ave opere.' Potpunom 
tanjkanje_ književnog. — 


isu bile i ( S 
bile igrane, već su u njima zborovi predstavljali >< 


nu riječ. Solističkih Partija nije RE 


TOA A EVD jja 
Bh VGPIK VEKA K IRI 
A dA u \ 


kako da se glazba povede novim putovima! Član »Camerate« i njezin 
najugledniji glazbeni autoritet, Vincenzo Galilei (1 533:—1591.), 
zagovarao je, da se ponovno uvede starogrčka tragedija; u djelu »Dijalog 
između stare i moderne glazbe« (1581.) izložio je osnovne misli svog plana. 
Zanesen. suvremenim prijevodima Aristotelovih, Aristoksenovih i Ptolo- 


a suvremenim glazbenim nastojanjima, 
i stvarala na monodičkoj osnovi, prihvatili su svi. članovi. 
edan o: glavni intendant za umjetnost na toskanskom 


merate«. Jedan od njih, gl ke 
Emilio deCavalieri (1550.—1602.), napisao je g. 1590- 


dvije pastorale: »II Satiro« i » 
lazba izgubila; ali se po izjavama autora zna, 
na drugačiji način pjevanja 


i »La disperazione di Fileno«. I njihova se je 
aau da je on u njima namjeravao 


biti: »sasm od običnoga«. Cavalieri je 
pjev nje označio izrazom »recitando«, naglašu po deklsmaroras 
osnovu, na kojoj se je pjevanje imalo u buduće razvijati. NaS m. < 
= “God. 1601. izdao je Giulio Caccini (r550.—1618.) a mo: 
oglašnih madrigala i arija pod značajnim naslovom »Nuove njeh e E 
“glazbenog sadržaja zanimljiviji je predgovor, koji mnogo osvje . ao 
ideologiju »Camerate«. U njemu, među ostalim, stoji: x Ta urina g0p 


bili gr Giok Giovanni Bardi-Vernio, Jacopo Corsi, pjesnik 
zi. Emilio de Cavalieri, Vincenzo Galilei, G. Battista 


1 Članovi »Camerate« 
Ottavio: Rinuccini, Pietro Strozzi, En 
Doni, Girolamo Mei, Giulio Caccini i Jacopo Peri. Nm 

2 Cavalieri je imao zanimljive i ispravne poglede na djelovanje ope a i 
ri. U predgovoru djela »Rappresentazione di anima . : oim 
kladateljima, libretistima i ae E . eni 

Z: jepoijetć“ : 
ostalim, kako kazališna dvorana ne smije rta rad pade onivrći 
teni; prostranije dvorane nisu akustične 1 sile pj : idopol sprava 


2 ocifeči. glazba postaje beznačajna. Or vidlji 
a oak : ovom sko 1 adio i stoljeća kasnije, provelo u djelo); instru-. 
(tu ideju je tek ba: 


ište, g o tri f 
thsko kazalište, gotov ani so 
ba mijenja šenih osjećaja. Glumac se mora truditi, 
e enj 
mentaciju treba milj 


1 a zahtjevima izra ja. < ' : 
2B ' će strogo poštivati napisanu melodiju, ne 
d ine savršenstvo glasa 1 pokreta, te će strog 
a postigne s2 ._pokr : 
dodavajući nikakve ornamentacije i izgovaraj 


+ 


i na ulogu glazbe u operi. 
daje značajne upute i savjete s 


s ad BU 
no riječi, »tako da ih svatko može 


15 


ući jas 


' i .o lazbenoj umjetnosti u kući 
(misli na društvo, u kojemu se raspravljalo nam J ' d 

(misli na cicala, uvjeravajući me jakim razlozima, da ne 

Zevoj) uvijek su me poticala, : ' sa 
Bardijevoj) uv . su Ka da se riječi dobro shvate, kvari smisao 1 stih, 
S o o zOJA NE da, E . o 
cijenim glazbu, &C) o aćujući slogove, kako to traži kontrapunkt, taj 
čas produljujući, čas seeM om uz onaj način, koji su toliko hvalili 

rušitelj poezije, i da radije pristanem uz onaj način, koji su voli 

e E a 4 dai i nz vome mjestu govor, pa 

Platon i drugi filozofi, tvrdeći, da je u glazbi na pr je s Srp 
ritam i konačno ton, a ne obratno... Prijelazi (ornamenti, ukrasi) nisu 

ud . .. š M s 
potrebni ispravnom načinu pjevanja; ja bih radije rekao, da oni podražuju 
sluh onima, koji ne znaju, Što znači pjevati srcem... Da bi se dobro 
ž š . .. ... . . .. Ve D ... CG 
skladalo ili pjevalo, mnogo je važnije shvatiti ideju i riječi, osjetiti ih 1 

izraziti s ukusom i emocijom, nego poznavati kontrapunkt.«! bm 
a . . . . . . E PaM e. eni tas 
U spomenutoj njegovoj zbirci skladba »continuo« je već primijenjen 

na monodički stil; povjerava mu se pratnja jednoglasne melodije. 


Godine 1594. (to je godina smrti Palestrine i Orlanda di Lassa) izvodi jE 
se u kući grofa Corsi prva opera »Dafne«; djelo je napisao pjesnik Ri- 
nuccini, a uglazbio Jacopo Peri (1561.—1633.); u njemu je uzorak | 


recitativnog stila imao po prvi put biti primijenjen na tok dramske rad- 
nje.* God. 1600. daje Peri drugu operu »Euridice« (i njezin libreto je 
napisao Rinuccini); izvode je u Firenci prigodom vjenčanja Marije Medi- 
čejske i Henrika IV. Istodobno je ta opera i tiskana. Iste godine i Caccini 
piše svoju operu »Euridice« i dramatski spjev »Il rapimento di Cefalo«. 

Spomenuta su djela-većinom pastirske igre, kojih sadržaj, uzet: iz 
grčke mitologije, ne sadrži osobitih dramskih sukoba. Glazbeno sute 


prve opere sastavljene od niza recitativa, monotonih, golih i suhih, tako-- 


da je prilično teško shvatiti zanos oduševljenih slušalaca onoga doba. Na 
njih je vjerojatno djelovala apsolutna opreka polifonom stilu, a i iluzorn 
zadovoljstvo nad »obnovom« grčke tragedije. ' 


U predgovoru opere »Euridice«, kojoj je libreto još najuspjeliji i naj- 
koncizniji, tumači i Peri primjenu recitativa: »Uvjeren sam, 
. Ve*1» » . . . 3 .. . 
stari služili glazbenim načinom izražavanja, koji je bio (po tonskoj vi- 

E. a a. ' 
sini) nešto viši od običnoga govora, ali nije imao čiste melodičke obrise 
eg : ei . 
pj e, već se je nalazio negdje u sredini. Zato sam pažljivo promatrao 
ljude pri govoru, da bi njih čin izraž Ja, bi 
jita o, o "JIMOV Način izražavanja, bio on smiren ili u 
, O prenijeti u j 1 
prenij tonove. To me je navelo, da sam mirne, sabrane 


shvatiti«, Zborovi će morati neprestano sudjelovati u radnii 

pjevali. Koliko zdravog. umjetničkog osjećanja ima u ti ča 

ipak ih je potonji razvoj opere lako i brzo zaboravio, "o 
1 Navedene Caccinijeve riječ ' 


. i dovoljne su za tani A 
POJava operne monodije u Italiji sa Potanje tumačenje teze, 


: mo ij : 
njačkog i »gotskog« shva arija reakcija mediteranskog duha na umje 


Pa i Onda, kad ne budu 
alierijevim rečenicama! A 


po kojoj je 
tnost sjever- 
2 m 

Od Perijeve >Dafne« sačuvala su se samo dva glazbena odlomka 
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da su se -— 


+ va izrazio poluizgovorenim tonovima, koje prati isto tako mirni in- 

izjave * Ini bas. U trenutcima afekta često sam mijenjao harmonije 

pon o preddruši ni disonantne sazvuke; glas se u takvim slučajevima 
erko dem tempu i većim intervalima«. 

a? a rediiaskeć su se umetali manji odlomci za tri flaute, koje su 

imaje naglasiti vezu s antiknom tragedijom. 


Partitura prvih opera bila je veoma jednostavna; sastojala se od dva 
sustava, od kojih je prvi bio određen za pjevača, a drugi za nume- 
notna , 


ani bas; »continuo« su izvodila redovito četiri instrumenta (cembalo, 
< rirani bas; 


oi : ili r0ss0). : 
sp maja ra grande i liuto g 
: chitarrone, li a . = 
0. Izraz »opera« nije u početku postojao. Prve opere zvale su se .. 
2 E ro musica«, »melodramma«, »tragedia per musica« i sl. Tek oko 
-— “ma per 1 : : +1: iaai »Opera in musica« 
si 5% ERE dnostavnili su uobičajeni izraz »op 
<<< solovine 17. vijeka poje 
< polovine ' i 
- u naziv. »opera«. "a x ž : : ali je 1 Periju 
>... S Perijevom »Euridice« utvrđen je oblik nove opere; ali je jee 
Ze 4 Cacciniju nedostajalo snage, da novoj formi dadu i i X a a 
a Ki i rai geirkoi Ka : zga, a premalo srca. 
«E RN ES astojanjima bilo mozga, i 
== Previše je u njihovim nast š .v dređ ojmove, 4 
i i RPR TE >> žmalj reviše neodređene poj , 
=. benoj strani grčkih tragedija imali s : , ak je njihova zasluga od ne- 
E ia kas mk Et e ti. BEE 
> da bi je mogli ponosni no ae ak: tragediju, okoristivši se 
EE gig Buvnlanla» Želeći preporoditi a sta 
e značenja: želeći prep ći geji u 
S BA olaznog. glazbe, dali su kazalištu jednu novu form 
voj glazbenoj vrsti bio je konačno 


usto suvremenim tekovinama 
STO io 28548 Vo: : Ž i 
< > pao o drvo“ u . e k dramatskoj; pojedinac, čiji se 
zA o a mec .v: : e 3 s. 
o" izvršen prijelaz iz čiste vokalne glaz bornih pjevača, stupio je na 
je glas dotada gubio u bezličnosti mase Z pa P phagrniu 
ZBRKE . BE : koje je bilo samo 5 , 2 
= — pozornicu i pokazao zasebno oka , ; ili veselile, podavao se sili 
> boli'i radostij koje su samo njega žalostile s dnom riječju nosiocem 
>< udesa, koji je samo njega pogađao: postao je jed | 
Eee V». ž “ - » _ 
= mostalnog dramskog života. + roleri osjetio u sebi ono, što je 
o 157 SPrvi umjetnik, koji je u dovoljnoj mje "ire duševnog života 
' gr j su ' 
: | manjkalo firentinskim glazbenicima, 1 u kojem : diednako isticala 
Sei “ da se je podjedn 


SME SE g “Ia nejećaine snage Pi: _ 
stvorile. bogatu riznicu tolike osjećajne * . ie za nebom, bio je C lau 
«| < wsnažnom prikazivanju zemaljskih boli i čežnj 
dio Monteverdi. 
Taj prvi genij talijanske opere 
Izučivši glazbene nauke uglavnom k 
. ve “e : 
god. 1590. u službu vojvode od Manto : ikada zadovoljan: vojvoda 
proveo preko dvadeset godina. No tu nije bio 5 5 mjeri njegovu na- 
«“ 4 , 

“ S ar “ek ujući u n .. 
ga je slabo plaćao i ponizivao, iskorišćujući u napornim putovanjima. < 
darenost i sileći ga, da ga prati po dugim 1 u stekao svu širinu svoje 
ipak je Monteverdi baš na mantovanskom dvor ulozi i značenju opere: 

2: idi i nazora o : x 
glazbene naobrazbe, svojih vidika 1 417 


—-— 
IT d 
LAS " 
i NIKA / 
nI bu ' 
V VA 


mE 


rodio se je u Cremoni god. sk 
od M. A. Ingegnerija, stupio je .* 
gdje je, uz manje prekide, 
o 


( 


U Mantovi je njegov genij, nakon gubitka žene, ri j nase gia, 
eu, koju bol može uliti jedino u jake duhove, 1 ispjevao 
ad deka »Arijadne«. God. I6IJ. imenovan je doga rije 
sv. Marka u Mletcima, gdje je ostao do šmrti (1643) u je razvio vrlo 
plodnu djelatnost, pročišćavajući tradicionalno crkveno L arić« u ko- 
jemu je bilo i previše nepotrebne ornamentike, i varaju naja djela 
na području opere, madrigala (kojemu je još u Mantovi bio. posvetio 
velik broj radova) i crkvene glazbe. Kadi rao * o 
Monteverdijeve crkvene skladbe (mise, moteti, psalmi, magnificar, 
zbirka »Selva morale e spirituale«, 1641) izgrađene su na dvojakoj osnovi: 


neke su od njih pisane u starom kontrapunktičkom: stilu Nizozemaca. a 

s obilnom primjenom kanona i koralnim ili svjetovnim motivom. kao _ de 
podlogom; u drugima se pak zamjećuje utjecaj mletačkih. majstora in- ze 
strumentalne glazbe, kojih se tekovine na zanimljiv način križaju s ostat- 
cima negdašnjeg carstva polifonije. Iz njegove duhovne glazbe izbija 
strastvena priroda, koja ne može da iščezne u mistici. velikih umjetnika 


16. vijeka, da nestane u božanskom misteriju, već se obraća Bogu zano-_ 
- snim zvucima, koje napaja želja za životom... —— Maha 


Monteverdijevi mađrigali (izdao ih je u osam svezaka) nadasve su < 
zanimljivi i osebujni. Oni očituju snagu majstora skroz subjektivnog. iz 
raza, njegove dramatičarske sposobnosti; njegovo smjelo. harmoničko GaS 
osjećanje (veću 5. svesku madrigala upotrebljava nepripravljene četvero- na 
i peterozvuke); promatrani kao cjelina pokazuju postepeno. prelaženje 
iz gustog polifonog tkiva k jasnijoj melodici, iz zamršenog mora dionica - — 
k jednostavnoj pijevnoj liniji, kojoj su ostali glasovi često toliko podre- 


đeni, da daju dojam instrumentalne pratnje (nju je Montever 
uveo u 5. svesku, dodavši glasovima čembalo, kome je: povjerio >čor 


tinuo«). Drugim riječima, madrigal se je u Monteverdijevim rukama sve | 


više približavao kantati. 


. - V .. . . . . . . : . . == 
Svoja najvažnija djela, koja imaju najviše prava na trajan život, dao : 
je Monteverdi na području opere. Sasvim su izgubljeni »Amori di Diana 


+ dEndimione« (1617.), 


»Andromeda« (1618.), »La finta pazza Licori« 
(1627.), »Proserpina rapita« (1630.), »Adone« (1639.), »Le nozze di Enea. > — 
con Lavinia« (1641.); od »Arijadne« (1608.) ostala je samo Arijadnina < 
teverdijevih stranica, puna duboke 
(1607.), »Il ritorno d"Ulisse« 


tužaljka, jedna od najgenijalnijih Mon 
i teške boli. Potpuno su sačuvane »Orfeo« 
(1641.), »L'incoronazione dj Poppea« (1642.).! ' 
Ž I Monteverdi polazi s gledišta »Camerate«; i on hoće da oživi kla- 
sičnu ljepotu grčke tragedije; i njegove su opere, barem u početku, pune 


1 Usporedba datuma 
tereta godina, 


78 


jasno govori o neiscrpivosti Monteverdijeve snage i pored 


mitoloških motiva i ličnosti. Ali njegova snažna umjetnička narav ne 

goni ga k razmišljanju i učenom teoretiziranju, već izravno umjetničkom 
stvaranju. Od čitave doktrine grčke scene i glazbe on vidi samo jedno: ' 

ur k istini, što znači put k naravnosti. Glazba u operi mora imati čo- 
a vječanska obilježja, mora »biti zrcalo duše, rječiti glas Srca, dubok K+ 
| intiman jezik strasti«. Monteverdi ide dalje od Perija; njega ne privlači : 
samo skrupulozno tonsko bilježenje govora i njegova recitativna dekla-. 

k: macija; on hoće da »prevede emociju, koju riječ. izrazuje«, hoće, »đa 
glazba preko riječi prodre u najskrivenije zakutke duše i svu je otsrijee: a 
' ( “U tom je Monteverdi daleko pred Firentincima, koji su dali doduše pje- < 


. ““ snikovoj riječi značenje, koje joj pripada, ali su glazbi namijenili podre- 


E če defu ulogu; Monteverdiju je cilj idealno stapanje riječi i tona (tu vidimo 
Še “u njemu dalekog prethodnika Wagnerova), koje ima prije svega izraziti 
Ks : ko e E. o - u «- . . v. .. ka si 
= osjećaj, strasti i karaktere ličnosti, imajući pred očima njihovu prošlost 


a = 


budućnost«. < 


= Autor je »Orfeja« zarana opazio, da je broj osjećaja, a£ ki 
dalnji glazbenici izražavali, i suviše malen. Nije među njima Bilo silnih 
> duševnih pokreta, koji še na primjer izživljuju u bijesu 1! mržnje >» 5 
> bicispunio tolike praznine: Monteverdi je novim bojna, MErema s 

harmonijama priveo u područje glazbenoga scenskog dje a sve eena 
psihičkog života, svu ljestvicu njegovih vrijednosti. To melodić sa 
mičkog zbivanja postaje nužno nemiran, kao 4to su nemi? humi 
duše Monteverdijevih junaka; on sam stvdra, Ile svom zoki: 
eziku (koji prije svega očituje izrazita melodika, stup kadi da 
reforme) nazivajući ga »stile concitaro« (concitato — agro 7 


Šna pomoćna. sredstva Monteverdijeva . ostvarivanja glazbeno- 
ideala jesu harmonija i instrumentacija. BL: 
jednost disonance kao izraza čovjekove boli i borbe. M a 
dijatoničko područje u kromatičko, služio se je svakovrsnim 


: : š alteriranim  sazvucima, 
. e. rai a lima terirani 

c ovećanim interv > . 

ima, peterozvucima, p tako da neke njegove 


1 Već on obilno 


= dornim, redovito nepripremljenim, 
aju, ke je pisao umjetnik naših dana. 


“stranice izgledaju, kao da ih 


= iskorišćuje smanjeni septakord z== DJE e 


gao: m : adatelja, s onom 
U poredbi s orkestrom prvih firentinskih kamba izvodi- 
Previše čednom instrumentalnom skupinom 


: : ijeka kasnije strogo 
% 1 To je donekle shvatljivo, kad se pomisli, da Pa anih sloboda i isko- 
“2 tonalno shvaćanje počelo temeljito čistiti glazbu od sv 2 

rišćivanja _ kromatike, 73) 


jegovim prvim operama pokazuje 

verdijev se orkestar hee: ines fejiJe ditadi Bio 

laca, Monteve! avo najraznolikijim orke ' 

daleko i ima oko četrdeset instrumenata: dva klavi- 
“kla »Or eju« ima La : SRSJ z 

“ avotrijebljen. U : drvenih orgulja i jedan regal; tri (S no 

: a S “AK Ku 

čembala, jedan p iba«, dva kitarona; dvije male violine »alla rancese«, 

dvije »viole da a .. (podijeljenih u soprane, contralte, tenore i base); 

rola »da braccio« : : : Sa 

deset sao »visoka glasa« (»acuta«), tri trublje sa sordinama, četiri 

jedna trublja korneta »a bocchino«, flaute viših i nižih tonova 1 dvije 
ra korn | d.. 

S = orkestar ne znači polaznu točku u povijesti instru- 

: S SS V 

oboe. Ali a e štoviše, (po mišljenju H. Goldschmidta) završna točka 

n X X . , ATS sa Des Žash 

n===so =daS orkestra. Monteverdi je u partituri. svog opernog 

a . - 4 Wa I e B 

o il lik broj. instrumenata, koje su uostalom. 

prvijenca samo nagomilao veli J. inst e o: 

S Sea EE če ni kod njega još ne postoji 

upotrebljavali i glazbenici prije njega. Inače ni kod =: E = e : 

jedno Sravitaciono središte instrumentacije. Osim zanimljivih koloristič- 


pozo: 


um njim 


== 


= 
>> jeni = 


Usto se Je koristio rezultati 
suvremene violinske literature i pisao svoje violinske dionice u s 
Je bio udešen prema zahtjevima violinske tehnike. 


tilu, koji 


Razvoj Monteverdijeve opere počinje s mitološkom i pastoralnom 


tragedijom, koja je po književnom obliku srodna prvim plodovima »Ca- e 

i ja. Ali smjernice njegova umjetničkog rada nisu ga A 
Potražio motive s više čovje- * 
S. .v . . x SS e 
i prišao historičkoj 2 


tih« nasto 
dugo Zadržavale na tom području. On je 
čanske istinitosti, s čistijim 1 iskrenijim osjećajima, 
Operi, koja je mletačkoj, ai napuljskoj 
području tog scenskog roda dao je Monteverdi, 
možda najjači operni rad, »L'incoronazione di Poppea«. Daleko od staza, 
kojima su išli Firentinci, iznosi ova Opera na jakoj realističkoj osnovi i 
nemoral i iskvarenost Neronovih Vremena; sata 
scena i složenom dramskom radnjom, koja 
mletačke operne tehnike (intrige, prizor 


ona je bogata raznolikošću | 
već donosi elemente. kasn ije < š 


Operi pokazala nove puteve. Na 
u dubokoj starosti, svoj 


Prizori skrivanja i preoblačenja). Sa > 
80 < : a 3 : “ zo og *; 


Pa) 
' > s dei < 


Bai 


=> 
PR 
ad 
"Bek 
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23. Dvostruki virginal iz 


anuala iz g. 1683. 
24. Cembalo sa dva manuala iz g. 1683 


og 


5. 


1380. 


25. Lauta iz sredine 16. vijeka 


26. Claudio Monteverdi 27. Alessandro Scarlatti 


28. Scena iz pakla iz opere »I| pomo d'oro« 
(bakrorez iz sredine 17. vijeka) 


M. A, Cestia 


stajališta forme »L'incoronazione di Poppea« je od važnosti po tome, 
Yro već sadrži t. zv. trodjelnu »da Capo«-ariju, jedan od najznačajnijih 
konstruktivnih činilaca u potonjem razvoju opere (takva se arija sastoji 
od jednoga glavnog perioda, koji se nakon srednjeg, sporednoga, ponavlja. 
Odgovara joj shema A-B-A). 

Monteverdi je u doba izvedbe svoga posljednjeg opernog djela bio 
nk slavljen po čitavoj Italiji. Ali prije toga je morao izdržati jake 
borbe š konzervativnim kritičarima, među kojima je napose G. M. Artusi 
udario na nj već svojom raspravom »O nesavršenostima moderne glazbe« 
a ponavlja! Ono, što će kasnije Gluck slušati od La 
Harpea, a Wagner od Hanslicka, predbacivali su nekada i Monteverdiju. 
Ali i pored tobožnje »nepažnje prema prirodnim zakonima i vječitim 

= zasadama umjetnosti, pored zamaranja sluha i smatranja buke harmo- 
= onijome, Monteverdi je konačno pobijedio. Triumf je, kao i uvijek, i ovog 
puta bio jedino na strani prave umjetnosti. 


* 


= Pojava opere izazvala je golemo zanimanje publike i umjetničkih 
krugova. Opera je iz Firence uskoro započela SVOJ triumfalni put duž 
mie = čitave Italije, da otale postepeno preplavi gotovo čitavu Europu. : 
; : (2 U Italiji je oduševljenje ljubitelja glazbe već spočetka poprimalo obi- 
E olježja pravog fanatizma, čim je opera stala osvajati pozornice. A njih je 
ie obio golem broj. Privatna, a kasnije 1 javna kazališta nicala su preko noći; 
u samoj Bologni ih je na primjer, bilo šezdeset. Ludilo oduševljenja za- 
hvaćalo je sve društvene slojeve. Libreta su pisali i sami crkveni i 
= janstvenici, opere su se izvodile 1 po samostanima, 1 jedva je službeno 
0 redovanje pape Inocenta X. moglo ponovno povratiti a 
o odov ičkom životu, koji je bio poprimio i suviše ho: mea g 
a Zahtjevi kazališne publike bili su nezasitni. Nju je os zed 
no obasipati operama bez oduška: u doba od god. 1637. do 1700. P 
- kazano j “u samim Mletcima 350 opera. 
Ali toliki interes za operu imao je i svoje loše S "e i 
decenija izmijenio je melodram u Italiji potpuno svoj vani i čas saa 
izgled. Široku publiku nisu privlačila djela, pereš. =: <. 
> aristokrata i uzak krug visoko kulturnih e i 2 dr timah 
"nica puna sjaja i sE 


blještavila, jarkih boja i raskosne OPre. u 
ou nizanju realisičkih ili komičnih oo poi od Bua 
> melodiji i, nadasve, u kristalnoj: jasnoći pjeva Ž ša dadni zaboravili 
= značilo je sve. Talijani, po naravi strastveni i POPE SP a pozornicu po- | 
2 su za čas, Što je hrjela firentinska »Camerata«, : ad je na p cu | 


. BRU | 81 
ša Pao ao a ota 6 ' < 
| Andreis: Povijest glazbe 


sjaj 2 
kr E e E 


stavila »Dafne«. Oni su ubrzo proveli novu izmjenu vrijednosti, izvršivši 
ono, što će Wagner, dva stoljeća kasnije, prigovoriti »velikoj« operi 
Meyerbeerova tipa: i njima se je glazba, kao sredstvo u operi, učinila 
ciljem. V irtuozitet glasova počeo je već u prvom odsjeku opernog razvoja 
širiti na glazbenoj sceni svoju vlast, pod koju će uskoro potpasti i skla- 
datelji i libretist, i kojoj se stoljećima nitko, osim par izuzetaka, ne će 
moći oteti. Skladatelji će stajati potpuno u službi pjevača i pisati za njih 
na način, koji će ovima pribaviti priznanje i odobravanje masa. »Libreto 
i pozornica davat će operi samo izliku za vrijeme i prostor. Skladatelju 
če biti jedina dužnost pripremanje nebrojenih varijacija na jednu utvr- 
đenu melodičku shemu« (Wagner). | 


4 - *V . : ... Ž DI A : Ž 
U naglom i suviše brzom razvitku opere u Italiji stvorilo se.je, kao. 


u 16. stoljeću za cvjetanja polifone glazbe, nekoliko glazbenih: središta, 


od kojih je svako na svoj način izgradilo, a donekle i preinačilo teorijsku: >. 


okosnicu opere. U Firenci su zastupnici opere uz Perija i Caccinija, 
MarcoZano bidaGagliano (1575.—1642.), autor »Dafne« ba 
Flora« (skupa s Perijem) i uspjelih crkvenih. skladba; F rane : sc Ž 
Sd accini, nadarena kćerka Giuliova, kojoj pripisuju otkriće »da Capo<- 
arije, uglazbila je operu »La liberazione di Ruggiero dalPisola dAlćina 
U Bologni je Girolamo Giacob | 1630. mi 
»Andromedu«. sai 


a Ri m rage pokročila samostalnije. Na rimskim pozornicama 
se vec 1 i m. ek AE re 
zamjećuju prvi početci glazbene komedije, kao i spajanje-oper 


re 


s religioznim s so čije = z 
g motivima. U organizaciji rimske opere važnu su ulogu 


im . . =. du m . 
ali knezovi Barberini; oni su 1632. g. otvorili u svojoj palači pr 


vatno 15 j imski e 
kazalište sa 3000 mjesta. Među rimskim glazbenicima, koji su s više 


ili manje uspjeha pisali opere, bili su: Agostino Agazzari(I578.— 


1640.), autor pastirske igre »Eumelio«; SME na reli. pi 
1590.—1640.), skladatelj opere »La morte dOrfeo« (1619.), u kojoj se a 


. javlja stari višeglasni madrigal; čuveno njegovo djelo bila je i 
prva reli I J | 
a : sim opera »San Alessio« (1632.), gdje nailazimo već i balet, 
sek m mag opernog razvoja svojim sjetilnim efektima još 
oce od prave umjetnosti lo« i no- 
ti. »San Alessio ć 1 sat 
ao « ima već i samo- 
instrumentalnu ouverturu trodjelne forme. Domenico Maz 


zocchi (rođ. oko 1600.) nastavlj A 
ž v- LE avlja u operi »La cate > 5 
jeve pokušaje oko uspostavljanja zbornog madrigala karata“ 


U s1.+ (.. Var) * Šš. 
skladateljske škole ža 1 (1593.—1646.), utemeljitelj jedne pjevačko- 
jeni ? 1 Me co Marazzoli (umro 1662.) napisali su 
omićnu operu »Chi soffre, speri« (1639.). Marazzoli i Abbatini 
82 | 


predstavama. 


bi (1567.—1630.) napisao: 
di e a stao vrlo brzo utjecati na opernu torau. 


a : a“ 2 . uk: " PD. . z . .i. . . Y ' 
“> gjetilaca, bila je opera prisiljena voditi računa u prvom re 


arie 


S 

i 
\ 
he 
FA 


TE ESTEE 


“nova zbora na najmanju m 


uglazbili su Calderonovu komediju »Dal mal il bene«,a Jacopo M e- 
lani (1623.—1690.) glazbenu komediju »La Tancia«. 

U tim operama često nalazimo t. Zv. »secco-recitativ«, iz kojega 
ge je razvio stil kasnije talijanske komične opere. Za razliku od praćenog 
recitativa (recitativo accompagnato), koji prati čitav orkestar, secco- 
recitativ prate jednostavni akordi na čembalu. Kod Abbatinija se već 
primjećuju pokušaji formiranja »sfinala« s većim ensemblom, isticanjem 
dramatskog momenta i živahnijim tempom. 

Po smrti Pape Urbana VIII, strica knezova Barberini, nije glazbeni 
Xivot Rima onako intenzivan, 1 operi se više ne će u Rimu otkrivati novi 
putovi. Barberini odlaze u Francusku, a ulogu Rima preuzimaju Mletci, 
koji su već toliko puta stajali na čelu talijanske umjetnosti. Oni će za 
“neko vrijeme biti središte europskog kazališta; u Njemačkoj će utjecaj 
mletačke škole potrajati do kraja 17. stoljeća. 

U Mletcima se otvaraju prva javna kazališta (Teatro S. Cassiano, 


<. 1637.) Njihovom pojavom nastaje veliki preokret u povijesti opere. 


a . . . . . . .“ .. . 
“Prikazivanje opera bilo je dotada vezano uz privatna kazališta. Njihovi 


: LK . . . . . . +. * .v. 
“vlasnici; obično aristokrati, dopuštali su pristup (uz poziv) samo višim 


krugovima i viđenijim ličnostima. U javnim mletačkim kazalištima mogao 


je međutim svatko žrtvovati četiri mletačke lire i prisustvovati opernim 


Time je lako razjasniti činjenicu, da je ukus širokih slojeva 


Kao javna ustanova, u kojoj financijsko-ekonomsko pitanje stoji ' 
prvome mjestu, a rješenje mu ovisi jedino o broju po- 


“otada uvijek na Ju 
du o željama 


i zahtjevima publike. Ravnatelji kazališta morali su biti najprije ekonomi, 

a onda sluge umjetnosti. Nemajući na raspoloženju neiscrpljive blagajne 
knezova, shvatili su, da u operi nešto treba Srtvovati. Efekti dekoracije 

“su morali ostati, jer su oni, pored glasovnih kvaliteta pjevača, uglavnom 

* privlačili publiku. Misleći, da će najmanje riskirati, ako svedu broj čla- 
jeru, oni su to i učinili, uklonivši katkada 
potpuno zbor iz opere (u napuljskoj školi će to biti stilski princip). Time 
je bio odstranjen važan umjetnički faktor i artistički niveau opere spustio 
jesto pjevačkog zbora postojala je još samo vere ili 
manja skupina statista, vršeći ulogu običnog dekorativnog elementa. Zbog 
toga se je povećao broj solističkih točaka, što je išlo na ruku već iskva-. 
renom ukusu građanstva, koje je tražilo samo vanjske glasovne efekte. 
a i svoje sadržajne motive. Ukus publike 


Opera je u Mletcima izmijenil ' 
je odbacivao mitološke alegorije arhaične boje i pokazivao sklonost za 
ti. Iz nje su mletački libretisti 


prikazivanje događaja iz rimske prošlos : i ' 
srali uzimati ličnosti i dovoditi ih na mletačke pozornice. Ali, kako 1s- 
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se je još niže. Um 


* oeđuje Capri, samo imena dramskih junaka pripadaju povi. 
ravno primjećuje Capri, samo 1 meti ; , psihološi 
P ' Pos ooorađaši. strasti, misli i težnje njihovo psihološko 
jesti Rima; njihovi osjećajb te u. La 
še >. stoljeća. Dovoljno je nanizati glavne 
djelovanje pripada mentalitetu 17. SToljeLau:. sf ajšia ra“ ' di 
ive tadašnjih opernih libreta: otmice, mijenjanje lika, zamjena djece, 
zotive tadašnjih opc Ari na: aja 
utrke za mirazom, za nasljedstvom, za krunom. Triumf nasilja, prak- 
> S 4 LI * > su . o v B 5 
tičnog materijalizma, utilitarističkog makijavelizma 1 ata osnovne 
su crte, koje se provlače kroz mletačku libreristiku i pored časovitih pri- 
s ».. m X 3 , X La ' \ 
mjera moralne veličine. Otuda su uloge rimskih junaka u rukama mletač- 
kih pjevača naličile neukusnom parodiranju najplemenitijih povijesnih 
od aja 2 . * . ( « , . .. pi 
motiva. Usto su libretisti tada, kao 1 u idućem stoljeću, upali pod utje- 
cajem Metastasija, u jednoličnost, koja je, bez obzira na bezbrojne vari- 
jante zapletaja, svela psihološku djelatnost dramskih lica na nekoliko 
. . . . .* V . . Je 
shematiziranih poteza, stalno ponavljanih. Svi su tadašnji melodrami pre- 


plavljeni ljubavlju; sva lica u operi vole, gomilaju ispade ljubomore, pod- 


. . . .. . V id q 
meću suparniku sva zla, organiziraju bijeg s osobom, za kojom čeznu. | 
Ali je i ta ljubav sva jednolična, udaljena od iskrenosti i spontanog govora. 


srca; sva se ona utapa u namještenoj slatkoći, u biranim i zvučnim riječi- 
ma, u igri fraza i lažnoj sentimentalnosti. »Ova je romantička ljubav — 
pisao je Gian Vincenzo Gravina, jedan od suvremenika — istjerala razno- 


lkost iz naših kazališta. Kako ima mjesta samo za ljubav, svaka se druga: 


strast napušta; na sceni se pojavljuje jedino četa vitezova, koji griju zrak 
uzdisajima, prikrivaju sunce blijeskom svojih mačeva, poplavljuju kaza- 


lište suzama u nazočnosti svojih gospođa i zaglušuju slušaoce zveketom 
okova, koje vuku za sobom po tamnicama, odakle ih, proti svakom zdra- 


vom razumu i nasuprot njihovu očekivanju, izvlače i vode k sretno 
vjenčanju, koje rješava svaki čvor dandanašnjih tragedija i komedija.« 

U monotoniji stalnog ponavljanja jednoličnih prizora mogli su takvi 

libreti malo Što zaista novo pružiti nezasitnosti publike. Novi su elementi 
stoga morali doći iz drugog izvora. Oko polovine 17. stoljeća, stala se 
mletačka publika diviti, umjesto izvornim dramskim zapletajima s pro- 
dubljenom psihološkom pozadinom, novim čudesima scenografije i pje- 
vačkog umijeća. Dekor, scenska oprema doživljava doba svoje najveće 
raskoši i upravo nečuvenih efekata iz svih ogranaka fantastičnog i ne- 
običnog. Ne treba se čuditi, što je ime scenografa moralo biti na pro- 
gramu otisnuto uz skladateljevo ime, koje je nerijetko i izostajalo. 

O majstorijama operne režije tog doba jasno govore riječi jednog 
suvremenog kroničara: »U kazalištu sv. Ivana i Pavla prikazuju se gla- 
zbene opere s čudesnim promjenama pozornice, bogatstvom strojeva 
(macchine) i divnim letovima; tu sjaju nebesa, božanstva mora, kraljev- 
ske palače, šume, lugovi i ostale zanimljive pojave. Glazba je uvijek divna, 
jer se izabiru najljepša grla u gradu, a dolaze i iz Rima, Njemačke i 
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“ostalih krajeva; tu su napose žene, koje ljepotom lica, bogatstvom odjeće, 


dražesti pjeva i glumom izazivaju čudesno udivljenje... Na pozornici 
se vide pravi slonovi, žive deve, veličanstvena kola, kako vuku divlje 
zvijeri; vide se konji u zraku, konji, gdje plešu,! jedinstveni strojevi, 
s pomoću kojih iz zraka silaze i uzlaze čitavi kraljevski saloni sa svim 
ličnostima i sviračima«. 

Navedeni odlomak je rječita slika stanja suvremenog kazališta i 
publike. Opera je tada blizu današnjoj »reviji«. 

Po obliku sastojale su se opere od prologa, nekoliko činova i t. zv. 
»licenze«, kojoj je bila svrha pokazati pohvalu nazočnim visokim lič- 
nostima: »licenza« je imala samo površnu vezu s glavnom radnjom opere. 

“U orkestralnoj pratnji mletačkih opera dobiva sve veću prevlast sku- 


pina gudalačkih instrumenata. 


Najznačajniji je majstor mletačke historičke opere France sco 
Cavalli (1602.—1676.). Njegove su opere (napisao ih je oko četrdeset), 


“napose »Giasone«, bile poznate po cijeloj Italiji, a i u inozemstvu. Za 


Pariz je napisao opere »Serse« i »Ercole amante«. 

“> <Cavalli je donekle smatran Monteverdijevim nasljednikom. I njega 
. : 5 . : . . a. . v e ? sta 

privlači prikazivanje sukoba strasti, ali ga, kao rođenog Mlečanina, pri 


_vlači i blještavilo dekoracije, i nagomilavanje statista na pozornici. Usto 
“ je njegov književni ukus prihvaćao sve librete, koji su mu bili ponu- 


đeni; otuda kod njega i historičkih i mitoloških i pastoralnih motiva. 


S . . . . .. . . S # + .. 
* Umio je razviti široke, sjajne arije, koje se kod njega već odvajaju od 


recitativa. Otada će u talijanskoj operi pripadati ariji sve simpatije skla- 
datelja, pjevača i publike, dok će se recitativ pretvoriti u suhi niz više 
govorenih nego pjevanih rečenica, koje će služiti samo još jačem isticanju 
raspjevanosti arija, što za njim slijede. U Cavallijevim operama ima dueta, 


“dok se zborovi (iz navedenih razloga) gotovo i ne pojavljuju. Cavalli se 


je istakao i kao crkveni glazbenik (dvozborni Requiem). 


Ostali su poznatiji glazbenici mletačke škole GiovanniLegren- 
zi (1626.—1690.), Pietro Andrea Ziani (1630.—1711.) Anto- 


.“nioSartorio (1620.—1681.), Carlo Pallavicino (oko 1630.— 


1688.) i Antonio Ca Idara (1670.—1736.). 
U mletačkoj se je školi razvila i kantata, neka vrst salonske opere. 
Izvodila se je na koncertnom podiju i sastojala se od niza arija, koncertnih 


1 Primjedba, koja stoji u partituri jedne suvremene opere uz balet konja: dostiže 
vrhunac naivnosti i pomanjkanja zdravog ukusa: »Konji, određeni za žrtvu Marsu, 
ponosni, što su između svih bili izabrani za toliku počast, izrazuju svoje veselje jednim 
bizarnim baletom«. Takve i slične pojave nisu bez analogija s književnim »marinizmom«, 
koji je upravo tada jurio za ckstravagancijama stila, za neobičnim 1 »bizarnim« (da 
“upotrijebimo isti izraz) usporedbama. 
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ijeloj Italiji. Njihovi su naj- 

lo-točaka. Kantate su rado slušali po cijeloj Italiji. u su naj- 

A : igi 1 si 1 Gi o Carissimi 
značajniji autori bii Luigi Rossi 1 Giačcom 


sk isl od mletačke škole k napuljskoj, tom Pavin 
talijanske opere u drugoj polovini 17. stoljeća, u kojem su u o.“ 
sasvim zavladali čisto glazbeni elementi, dva su vazna imena: . i 
Stradella. Mar Antonio Cesti (1623.—1669.) dio je ja: : u- 
ševljeno primljenim operama »La Dori« i »I Pomo d?oro« (pos je nja 
je bila prikazana u Beču) primjer opere, koja je postala, da tako kažemo, 
izlikom za gomilanje kolosalnih scenskih efekata; i on je mnogo pridonio 
udaljivanju opere od glazbene tragedije s individualno obrađenim dram- 
skim sukobima po uzoru jednog Monteverdija, idući za draženjem osjetila 


. « . .vV S E: 
prosječnog gledaoca, i praveći od opere scensko djelo bezličnog kozmo-, 


politskog karaktera. Očitu prevagu melodije, izvanjeg virtuoziteta nad 
poetičkim elementom, odaju i operna djela čuvenoga pjevača i violinista 


AlesandraStradelle (1645.—1682.), autora i brojnih instrumen- | 


talnih skladba, zoo kantata, oratorija, moteta i t. d. Njegove opere 
(»Biante«, »Oratio Cocle«, »Corispero«, i t. :d.) sadrže arija, koje čisto- 
ćom melodičkih obrisa spadaju u najljepše toga doba. Ali se je Stradella 
često povodio za nezdravim ukusom pretjerane ornamentike i mnoge 
stranice žrtvovao površnoj vokalnoj akrobatici.! roi SEE 

Napuljsko se je glazbeno kazalište posljednje razvilo u povijesti 
talijanske opere. Redovite operne priredbe započele su u Napulju tek 


1651. g. O eventualnom postojanju napuljske opere i prije tog datuma 
nema pouzdanih podataka. 


U Napulj je opera došla iz Mletaka skupa s čudesima strojeva i. 


scenskih efekata; ali napuljski ambijent dao joj je novih elemenata, 
napose komičnog karaktera, koji su kasnije, u 18. stoljeću, doveli do 


osnutka napuljske komične opere, najzdravijeg ploda talijanskog opernog 
kazališta iza Monteverdija i Scarlattija. 


U 17. je vijeku dala napuljska opera svega jednoga glazbenika od 
značenja. To je Alessandro Scarlatti. Prije njega vrijedan je spomena 
Fr ancescoProvenzale (oko 1610.—1704.), operni skladatelj koji 
je živio u Napulju i stvarao u uobičajenim oblicima, 


Z ne.ističući se izvor- 
nijim osebinama. 


Alessandro Scarlatti, 
od najboljih čembalista, orguljaša, di 
nici su mu Durante, Logroscino, 


umjetnik, koga su smatrali jednim 
rigenata i učitelja svog vremena (uče- 
Porpora i Hasse), rodio se 1659. na 


1 Tako je, na primjer, 
a 97 pod riječ »furore«, 
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u kantati »Arianna« pod riječ »tiranno« napisao 65 nota, 


TT 


GETA TII 


ra oks sos odao o dai do ono 


CD JA ER TR 


Siciliji. Nakon što je neko vrijeme proveo u Rimu kao kapelnik bivše 


kvedske kraljice Kristine, velike ljubiteljice umjetnosti, osobito glazbene, 
preselio se je god. 1684. u Napulj, gdje je uskoro postao kapelnikom 
kraljevske kapele i ostao ondje do smrti. Svraćao je katkada u Rim, 
gdje se je u par mahova zadržao po nekoliko godina (1703.-08., 1718.-21.). 
Umro je u Napulju 1725. — Broj njegovih djela je zaista golem. Ostavio 
je oko 125 opera, 600 kantata! 200 misa, oratorija, moteta, psalama, 
madrigala i instrumentalnih skladba. 


U odnosu prema svojoj okolini zauzima Scarlatti izniman položaj. 
Poznato je, da ga suvremenici nisu shvaćali. A nisu ga ni mogli shvatiti; 
za nj glazba nije bila sredstvo za postizavanje jeftinih aplauza, ni za uga- 
đanje osjetilima. I pored toga, što je redovito dobivao loše librete, uspio 
je i na njima pokazati sve svoje sposobnosti, svoje golemo znanje i is- 
kustvo, koje je uvijek ostvarivalo ravnotežu inspiracije 1 obradbe. Potanja 


“analiza njegovih opera (najpoznatije su: »La Rosaura«, »Teodora«, »U 
trionfo della libertA«, »Mitridate«, »Tigrane«, »Griselda«) pokazala bi 


osebine jakog historičkog značenja. Scarlatti je od trodjelne »da Capo«- 
. .. . 72 VM. o. o. , .. m 
arije prvi učinio stup opere, razradivši je i povećavši joj mogućnosti 1z 


= raza; on je učvrstio arhitektonsku podlogu t. zv. »talijanske ouverture« 


(koja je sasvim oprečna francuskoj), umetnuvši jedan adagio između dva 
stavka brzog tempa (potonji razvoj »talijanske ouverture« značajan je 
za konačni oblik simfonije i sonate); Scarlatti je u novom svijetlu prikazao 
»recitativo accompagnato«, učinivši ga moćnim oruđem dramskog izraza 
i vezom, koja je ostvarivala jedinstvo opere; konačno je on dao sastavu 


“ orkestra izgled, koji se ne će mijenjati sve do Glucka i Mozarta. U nekim 
> operama njegov je orkestar već sasvim blizu onomu, koji je Haydn, pola 


vijeka kasnije, upotrijebio za svoje prve simfonije: g opes » Tigrane« 
orkestar se sastoji od prvih i drugih violina, viola, violončela, kontrabasa, 
dvije oboe, fagota i dva roga. : 
> Scarlattijev je utjecaj mogao biti plodonosan za talijansku operu, da 
su nj i ici otišli jim. Ali njih je privlačila opera-revija, 
su njegovi suvremenici otišli za njim. All njin je p 


< u kojoj je pravoj umjetnosti bilo vrlo malo mjesta. 


Prelazeći u 18. stoljeće talijanska će opera ozbiljnog tipa (opera 
seria) potpasti pod utjecaj Metastasijeve jednolične libretistike; usto će 
nove prilike priječiti njezino vraćanje Monteverdijevim idealima. Jedino 


“će komična opera dati dokaza neiscrpljive životne snage 1 izvornosti. 


* 


1 Sa Scarlattijem doživljuje kantata doba svoga najvećeg sjaja. Nakon toga ona 
postepeno propada, da krajem 18. st. gotovo potpuno iščezne. 
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Prošavši kroz faze sredovječne primitivne crkvene glazbe, imitacija 
rafinirane nizozemske zvučne kombinatorike i zanosnog lirizma madri- 
gala kasne renesanse, i francuska je glazba prenijela svoje težište napo- 
kon u kazalište. o m | : 

Operi je i u Francuskoj uspjelo udomačiti se, ali je u toj zemlji, 
za razliku od drugih krajeva, polagano i postepeno privlačila simpatije 


publike. Pa ipak, u Parizu nije našla tlo sasvim nepripravno, te nije 


morala privikavati kazališne posjetioce na sve nove elemente, koje je sa 
sobom nosila. 


. * 2 V . . i k Š 
U valu humanističko-renesansnog zanosa započeo je i u Francuskoj . 


krajem 16. vijeka pokret, koji je u svome naziranju o -reformiranju 
glazbe imao dodirnih točaka sa smjernicama firentinske »Camerate«. 
God. 1570. dobio je pjesnik J. A. de Baif od Karla IX. privolu za osnutak 


.. . « . .. . o V .., d 
»Akademije za pjesništvo i glazbu«, u kojoj se je, po uzoru nekadašnjih 


sastanaka grčkih učenjaka, imalo raspravljati o različitim problemima 
književnosti i umjetnosti. Na sastancima tog društva nije doduše bilo 
govora o stvaranju glazbene drame. Reforma glazbe (i to samo komorno- 
vokalne) imala se, po intencijama Baifa i njegovih istomišljenika, sastojati 
u ostvarenju što tjesnije veze teksta i glazbe, po uzoru antike. Pjesnici 
su nastojali primijeniti pravila grčko-latinske metrike na francuski jezik, 
a glazbenici (Jacques Maudui b 1557.—1627., i Claudele 


Jeune, rođ. oko 1540.) skladali su s osobitim obzirom na tekst i njego : 


smisao, radi čega su morali izbjegavati zamršene polifone oblike, koji su 
redovno priječili njegovo jasno razumijevanje. Tražeći jedinstvo ritma 
za sve glasovne dionice naglašavali su još jače harmoničku podlogu svojih 


skladba. Akademija je naskoro (1584.) prekinula svoju djelatnost, ali je 


i ona u mnogom pripravila tlo razvoja monodičkog stila. 


Drugi značajni preteča francuske opere bio je t. zv. »dvorski balet« 


(ballet de cour), koji je u Prvoj polovini 17. vijeka bio osobito rado 


gledan. »Ballet de Cour« je, osobito od pojave čuvenog »Ballet comique. | 


de la Reine« (1581.), bio kazališna vrst, u kojoj je raskoš scenerije vodila 
glavnu riječ; u tom je pravcu utjecala na nju Italija, iz koje su dolazili 
scenografi francuskog dvora. Ali »dvorski balet« nije značio samo niz 
slika, u kojima je vještina plesača, ujedinjena s blještavilom dekoracije, 
imala opčarati gledaoca; u njemu se je već obrađivala neka dramska 
radnja alegoričkog, mitološkog i šaljivog, lakrdijaškog karaktera; u njemu 
je već bilo raznovrsnih glazbenih točaka: po dva skladatelja, jedan za 
vokalni, a drugi za instrumentalni dio Partiture, nizali su u prizorima 
»dvorskog baleta« ouverture, arije, zborove, Pripovijedanje događaja 
u monologu i dijalogu, slikovite komentare koreografskom zbivanju i 
mnoštvo plesnih točaka. Otuda je očito, da je u tom baletu bilo eleme- 
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žici dida pajios ido 
f 


nata, koji su bili osnova melodramu; jedino mu je manjkala primjena 
recitativnog stila, koji je operi davao osebujnu boju. Među arijama 
(koje su iu Francuskoj bile posljedice pojednostavnjivanja kontrapunk: 
rike, melodičke premoći jednog — gornjeg — glasa nad ostalima) razh- 
kovale su se već »air de cour«, pisana u umjetnički dotjeranoj formi, 
i »voix de ville« (odakle potječe izraz »vaudeville« — igrokaz s pje- 
vanjem), popijevka pučkog karaktera. Najistaknutiji autori baleta bili 
su Pierre GućdroniAntoine Bočsset. X. 

U Pariz su dopirali glasovi o uspjesima opere s onu stranu Alpa. 
Ali Francuzi, zaljubljeni u balet (on će stoljećima ostati neizbježivim 
elementom francuske opere), nisu mnogo marili za oduševljenje, =. 
je opera izazivala na talijanskim. pozornicama. I da nije os Talijan 
štupio na čelo francuske politike i upotrijebio operu za političko oružje, 


melodram bi sigurno nekoliko decenija kasnije slavio svoju konačnu 
pobjedu u srcu Francuske. 


> Kardinal Mazarin, rođeni Talijan, kad je primio kormilo Francuske 
u svoje ruke, nije imao svu francusku aristokraciju na svojoj strani, 
:SVC A 


ama: u. mooza . 
Da bi učinio od protivnika istomišljenike, pokušao je očarati ih melo 


dramom, koji je, po njegovu mišljenju, bio najzamamnija zabava. Isto- 
3 z 


< dobno je opera svojim sjajem imala odvratiti duhove od prekomjernog 


MA 

x . . LJ . . ža 
uplitanja u tok političkog zbivanja, i utišati glasove građanskog stale a, 
koji: 1 1 voje 
koji je s teškom mukom snosio teret poreza. Da bi ostvario svoj 


Ž . . .. .v .. . v adatel je 

“zamisli, dozvao je Mazarin iz Italije najčuvenije s. sklac i 
i 1 l ivi <o općinstvo. 
scenografe i strojare, i već prvim operama zadivio pariš Pp 


. . v .. s 
Ali ne sve. Već tada su se počele stvarati fronte pristaša talijanskog 
k ivni injući - roje će u većim 
kazališta i njegovih protivnika, započinjući borbe, koje ć 


Z “ili manjim prekidima potrajati do Gluckovih vremena. 


Nakon melodrama »Nicandro e Fileno« kojim Pak Peko 
prikazivanje talijanskih opera u Parizu, primili I akad s ali ih 
Sduševljenja djela »La fiuta paz Pre e koa ikoju is napimo 
i je. najviše privukla 1647. 8- hack x ao ih . začkih opernih 
Luigi NR assi (1598.—1653.), U stilu suvremenih  _ dhame da 
radova, bez jedinstva, bez logične povezanosti, s je mmoža 
djeluje na oko i uho. Ipak, sadrži njegov libreto < . pa uta 
prihvatiti Lullyjev libretist Quinault; s su m SI 
proroštva, slike života i pakla 1t. de oi 
io do kraja oživotvoriti svoju namjert 
da je oprema opera 1 previse 


rladara, prizori žrtve, 
S Mau M PJ dkiNK 
Zajedljivi prigovori njegovi neprijate Ja, ' ču Smit 
skupa, amen političkih prilika za x" i po Še elabaa u 
kakdijalova (1661.), priječili su mi aji Caval- 
i ENE Xaj Mazarinov, da dovede u o 
Francuskoj. Ni pokušaj i 


rse« 1 »Ercole amante« prikazivale u Parizu 1660, 
koristio. Kroz to je vrijeme sve više rasla Lully- 
ševa slava; svojim baletima i spretnim intrigama on je znao udaljiti za- 
nk o .. .. * “ 
moci publike od djela Cavallija, koji mu je mogao postati opasnim 
ni 


lija, čije su se opere »še 
i 1662. g, nije mnogo 


suparnikom. Boda ' 
Ipak je talijanska opera uza sav prividni neuspjeh ostavila u srcu 


Francuza jake i žive uspomene, napose smisao za efekte »strojeva« na 
pozornici. Međutim je i druga glazbena vrst — pastoralna igra E 
ponovno upućivala Francuze operi, ovaj put domaćem melodramu, koji 
je brzo i rado zaboravio sve, što duguje talijanskom. Već je &. 16 55. 
izvedena prva pastoralna igra s glazbom »Le triomphe de Pamour«, kojoj 
je glazbu, nesačuvanu, napisao orguljaišMichel la Guerre. Nekoliko 
godina kasnije, g. 1659. imala je »Pastorale« Robert Camberta 
(oko 1628.—1677.) uz tekst Pierra Perrina, velik uspjeh, koji je naveo 
protivnike Mazarina i talijanofilske struje, da to djelo proglase simbolom 
francuske samostalnosti na glazbenoj sceni. Ni glazbeni sadržaj ove, 
sudeći po naslovu, »prve francuske glazbene komedije« (»Premičre 
Comćdie francaise en musique«), nije sačuvan, ali se po Perrinovom 
libretu može prosuditi, da se je sastojao od niza glazbenih odlomaka u 
obliku pjesme. a3 RAŽ 


Daljnji značajni korak k ostvarenju francuske opere načinjen je 1669. 


8, kad je spomenutome Perrinu dopušteno osnovati »Akademiju- za: 
javno prikazivanje i pjevanje opera i predstava s francuskom glazbom - 
stihovima«. Akademija je započela svoju djelatnost 1671. g. s pastoralom 
»Pomone« od Perrin-Camberta, djelom, koje usprkos svih 146 uspje- 
šnih prikazivanja nije imalo više od osrednje književne i umjetničke 
vrijednosti. 

A kad su naskoro izbile nesuglasice među članovima akademijine 
uprave zbog neispravnog postupanja nekih među njima, što je dovelo. 
do financijalne propasti društva, bio je Perrin prisiljen ustupiti uz od- 
štetu drugome pravo prikazivanja. Uviđajući, da će biti moguće zasno- 
vati nacionalnu francusku glazbenu tragediju na recitativu, koji će odgo- 
varati osebinama francuskog jezika i zahtjevima francuskog duha, 
privučen 1 sjajnim materijalnim uspjesima Perrin-Cambertovih djela 
iskoristio je Lully priliku i otkupio Perrinovo pravo. Tako je Kkađenija 
prešla 8. 1672. u ruke ovoga najvećeg intriganta među umjetnicima, 
koji je otada zagospodovao francuskom glazbenom scenom i postao dik- 
tatorom francuske opere. 


a o je rai i kao čovjek i kao umjetnik. Ali dok je kao skla- 
ZLE] DIO Osobito voljen i poštivan, dok su mu kao diri 
el] bi ao d 
tražili jednakoga po čitavoj ita ije jaci 


Pi, kao čovjek bio je. predmetom 
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usto 


je odveo sa so 


(svirao je violin 
“kuhinjskog pomo 


ž . . vV 
ballets), odobravajući ravnodušnost, 


vih, koji su ga okruživali i dolazili s njime u sukob. A nije ni 
Vođen načelima, koja su u postizavanju cilja svako sredstvo sma- 
o nim, »vrijeđao je na svakom koraku samoljublja, izazivao 
trala . ire diro u tuđe interese, priječio put tuđoj ambiciji i gazio 
pera o ore ljivovtle Ali plameni jezici zavisti i jala, što su oko njega 
po io lizali nisu mogli ni u čemu omesti njegovih planova. Umirući, 
nI . reći, da je postigao sve, što je želio. ' 
s sje Baptiste Lully (zapravo Giovanni Battista Lulli) rodio 
Ki Moto 29. studenoga 1632. kao potomak osiromašene plemićke 
d ga je Chevalier de Guise čuo pjevati, svidio mu se, i on ga 
bom u Francusku; bio je naime obećao sestri Ljudevita 
XIV., gđici de Montpensier, da će joj dovesti no malog a dc 
U službi visoke dame bavio se je Lully u slobo nim pm g 
| u i gitaru), te je uskoro uspio postati o neznatnoga 
ćnika članom dvorske kapele. Kad je zbog jedne drske. 


z.8 “s 
s dvora gđice de Montpensier, nastavio je s učenjem 
| o guslač toliko se 


ga uzeo 


mržnje 4 


se je u 
obitelji. Ka 


io otjeran a 
kidao. Ni glasovira i, napose, violine. Ma a krali 
je istakao, da je njegova vještina postala P searm 1] o. ovjerio 
u svoj gudalački orkestar (»violons du Roy«) "u P 
(5 Mkd jednog manjeg sastava (»seize petits vio . . i Ričai 
“Do tada je već bio izučio glazbenu tehniku ( o org .ja + 
Roberdaya i Gigaulta), skladao nekoliko baleta, stupio u je kazališnim 
“i pisao baletne točke za njegove komedije; pl cd je S cet a 
predstavama kao plesač i glumac, a za sika i vođom 
koji ga je 1661. g. imenovao dvorskim intendantom za 


svih jevih orkestara. : kdieše 
= da ERoti eseja Svog stvaranja pisao je samo ble 

runda poni zaj eek. >> 
opere u Tualiji, i ističući, da »operu nije nog o ovih djela uskoro 
ika m E po aje: postao vlasnikom 
promijenio mišljenje 1 kako i Mo : obnostima i 
Akademije. Kraljevom milošću pa aaike snake 

ie ielo mu je uz ovla sa 

e Toje. er sangaljed isključivale svaku konkurenciju. Među 


od tri skupine glazbenika. U s. je ie 
k miare zaš 

»bande des vingt-quatre violons« ili »grande ban e _ 
. certima i plesovima. U tu prvu skupinu za 
s dnje“ a 

ii orkestar, koji je pratio kralja na putovanjuna io a 
_- dru s ikesštat glazbenika u kraljevoj službi, a 

Lara je Lully kasnije dodao orgulje i neko iko 

*, je obuhvaćala glazbenike, koji su sudjelovali 


tvorenom. 


1 »La Musique du Roy« sastojala se je 

“ Komorni orkestar, 
svirao za vrijeme kraljeva ručka, na kon 
su i »les petits violons«, 

S njime na ljetovanja. »Kapela«, 
se u početku isključivo od pjevača, 
gudalačkih instrumenata; treća skupi 
u lovu, povorkama i svečanostima na o 
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ostalim, nije nijedno kazalište (osim njegova) smjelo, bez a. njegove 
pismene privole zaposliti više odi se pjevaca LABU perma gudalačkih 
instrumenata, niti davati predstave s više od dvije nar jes prikazivanje 
opere u njegovu kazalištu postalo: je isključivim nasljednim pravom 
njegove obitelji. Lully je bio i neobično spretan trgovački duh. Unosnim 
spekulacijama povećavao je svoj i onako velik imetak. Po svojoj smrti! 
(22. ožujka 1687.) ostavio je pokretnih i nepokretnih dobara milijunske 
vrijednosti. s. 

Lullyjeve sposobnosti. intrigiranja postale su još za njegova života 
predmetom anegdota, koje je danas doduše teško utvrditi, ali koje ga od 
reda dobro karakteriziraju. Jedna je od njih osobita: kad se je njegova 
bolest bila toliko pogoršala, da je smrt izgledala vrlo blizu, dozvani mu 
ispovjednik nije htio dati odrješenje, sve dok Lully nije obećao, da će 
mu predati partituru svoje najnovije opere. Nakon što ju je ispo- 
vjednik, strogi jansenist, već bio sažgao, Lully se je počeo prividno opo- 
ravljati. Na prigovor jednog visokog posjetioca, kako je Šteta, što je 
dopustio, da se uništi toliko lijepe glazbe, odgovorio je: »Umirite se, 
gospodine, kazat ću Vam ono, što išpovjednik ne zna: sačuvao sam 
prijepis opere«. are 


Lully je bio čovjek željezne energije. Od 1672. g., u kojoj je njegovo 
kazalište započelo svoju djelatnost, pa do svoje smrti (1687.) pisao je 


svake godine i izvodio po jednu novu operu. Tri mjeseca u godini 


: posvećivao je isključivo skladanju. Ostalih devet prolazilo je u radu 
oko pripremanja izvedbe i traženja novog libreta. Lully je imao svoga 
stalnog libretista, darovitog pjesnika Quinaulta?; on je u njegovoj službi 
imao stalnu plaću, uz koju je bilo vezano i podnošenje svih Lullyevih 
hirova u ispravljanju i dotjerivanju tekstova, jednom riječju potpuno 
pokoravanje svakoj želji majstorovoj. A »Florentinac« je bio do skraj- 
me“ tvrdoglav 1 nije trpio ničijeg savjeta, Šta više smatrao je, da bi bio 

adar ubiti svakoga, tko bi se usudio ustvrditi da njegov “el b 

vrijedi. e take: 
Kad je libreto, 

logije,* bio gotov, 


/ 


Mia. isan redovito PO Motivima grčko-rimske mito- 
i djelo glazbeno završeno, odnio bi ga Lully kralju 


1 Umro je od rak: ji se je por 
: a, koji se i adi 
skin Ktapčim u oo Ji se je pojavio kao posljedica nesmotrenog udarca dirigent- 


2 Vrijed . ma: 
rijednost Quinaultovih libreta odraz je općeg duha vremena koji je sasvim 


nasuprot talijanskim suv i so at 
J remenim opernim nastojanjima iziskivao, da i libreto, promatran 
, 


za sebe, ima pozitivne knjiž 
€ književne značajke, | 
: i : zani 
glazbene suradnje, Jke, i da prema potrebi može biti prikazan bez 


; 5 Dok su Talijani polovinom sto] 
rancuska opera, nije napuštala mitologije 
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“a zamijenili mitološke motive historičkim, 
TOZ 17. i gotovo čitavo I8. stoljeće, 


sto. 


i pred njim ga otpjevao. Zatim bi počinjali pokusi s pjevačima i orke- 
strom. On naime nije bio samo skladatelj, već i ravnatelj opere i dirigent 
i scenograf. Orkestar, zbor, pjevači, balet, sve je bilo u njegovim rukama, 
sve je on upućivao 1 vodio. Nekoliko pomoćnika (Lalouette, Colasse, 
Marais) ponešto mu je olakšavalo trud, ali i tada je njegov nadzor bio 
budan. On je prisustvovao svim pokusima, pratio sve pogrješke u 
izvedbi i, kad bi se ponavljale, zapadao bi u bjesnilo, koje je redovito 
svršavalo surovošću; pjevače bi udarao nogama, a violinistima slupao: o 
leđa njihove vlastite gusle. Nesmiljenom je strogošću stvorio orkestar, 
kojemu je u čistoći zvuka, u točnosti izvedbe, dotjeranom naglašavanju 
ritmova teško bilo naći premca u cijeloj Europi. 

Izvor je Lullyjeve umjetnosti deklamacija francuske tragedije 17. 
stoljeća, dramske vrsti, u kojoj su ovjekovječena imena Racina i 
Corneilla. Na recitiranju tadašnjih glumaca-tragičara, za koje jedan 


>, suvremenik kaže, da »naliči mnogo pjevanju«, osnovao je Lully glazbeni 
“jezik svoje tragedije. On je bio neumorni gost Francuske komedije, 
gdje je iz usta umjetnice, kakva je bila na primjer Champmeslć, dobivao 
“ najčistije uzorke tipične tragične deklamacije sa svim nijansama jezične 


mođulacije i tonskog naglašavanja istaknutih odlomaka u tekstu. Opa- 


žanje fleksija govora odvelo je tada Lullyja nužno recitativu, koji je 
"postao jezgra njegove opere, baš u doba, kađ je s druge strane Alpa 
 posvemašnja pobjeda »bel canta«, arije pune ornamentalnih uresa, osu- 


“đivala_na propast taj osnovni element, kome opera ima zahvaliti svoj 
postanak. Lully je oblikovao svoj recitativ strogo pazeći na čistoću 
 deklamatorne linije, »odstranjujući sasvim iz nje melodičku vegetaciju. 
“Uspoređujući Lullyjev recitativ s recitativima Carissimija ili Proven- 


“ zalea, lako je utvrditi, kako je intendant velikog kralja pristupio čišćenju 


talijanske tehnike; on je iščupao sav korov, koji su ukus »bel canta« i 
glazbeni ukus uopće puštali da raste u vrtu monodije« (L. de la Lauren- 
&ie). Lully je jedan od prvih, koji su ustali protiv samovolje pjevača u 
ukrašivanju melodije. Na nesreću je njegovo tvrdoglavo opiranje i naj- 
manjem virtuoskom dodatku, koji nije bio zapisan u partituri, ostalo 


. osamljeno. 


U svom je recitativu išao Lully stalno putovima, koje je jednom 
Za- svagda utro. Duh tog recitativa, oblik strogo monotone simetrije 


ć \ , * . * . . 
bez obzira na vrstu osjećanja, koje izražava, svečana ukočenost kadence, 


sve u njemu upućuje na jednu od negativnih osebina Lullyja-stvaraoca: 
pa je bio veoma sklon ukalupljivanju, odabiranju sustava, koji bi ga u 
Cijelosti zadovoljio i koji on više ne bi odbacio. Takav je otprilike Lully 
bio i kao skladatelj zbornih točaka i arija i, napose, kao instrumentator. 

instrumentiranju partitura njegova se je uloga svodila na zapisivanje 


' ' a3 


melodije i basa. Sve je ostalo prepuštao svojim učenicima, koji su također 
po nekim kalupima, popunjavali praznine u orkestru, pazeći na održa- 
vanje zvučne ravnoteže među instrumentima i uzimajući za težište guda- 
lačka glazbala. 

Lully nije bio čovjek jakih strasti; njegov recitativ i njegova arija 
ne odaju dramsku dubinu, ni zanos melodičke invencije. On se je obraćao 
Francuzima I7. stoljeća, za koje je razum stajao nad srcem. Otuda su 
aristokratski slušaoci Lullyjevi bili očarani njegovim dramskim ličnosti- 
ma, koje su vodile umjerene strasti (kao i one, što su im odobravali), a 
dijalog mu se isticao galantnom, raznježeno-zaljubljenom ili elegičnom 
notom, u čemu su se jednom riječju ocrtavali dvorski tipovi onog doba, 

U ostalim konstruktivnim elementima svojih opera!. odaje: Lully 
ukus vremena (prizori golemih hramova, žrtava, zazivanja, preklinjanja; 
nizanje natprirodnih, alegoričko-mitoloških ličnosti i svakovrsnih ras- 
košnih efekata scenerije) i svoje talijansko podrijetlo; ono se očituje 
najjasnije u komičnim scenama, u kojima nastupaju tipovi talijanskog 


veselog teatra. U pastoralnim ugođajima, koji su toliko očaravali dru- 


štvo 17. vijeka, pokazao je mnogo svježine i iskrenosti; u oživljavanju 
poezije prirode dao je najčistije uzorke svoje umjetnosti. Mnogo su bile 
cijenjene i predigre njegovih opera. One su tipični primjeri t. zv. »fran- 
cuske ouverture«, koja se je, za razliku od »talijanske«, sastojala od tri 
stavka, usko povezana; oba krajnja bila su u polaganom tempu, dok je 
srednji bio živahan i često fugiran. U predigrama je Lully dao dokaza 
svoje sposobnosti evociranja duševnih stanja i programnog opisivanja. 
No najpoznatiji je bio po plesovima, kojih su pune sve njegove opere. 
Ne samo široko općinstvo, već i čuveni glazbeni stručnjaci njegova vre- 
mena priznali su njegovim plesovima savršenstvo, koje je proizlazilo iz 


skladna stapanja dražesti, okretnosti, brzine, lakoće i ritmičkog bogat- 


stva. Lully je prvi ubrzao tempo dotadašnjih igara, koje su se izvodile i 


previše polagano i ukočeno. On im je ulio život, koji je iz osnove pro- 


mijenio njihovo lice i izazivao gotovo luđačko oduševljenje pariške 


publike. : 


Lullyjeva opera kao cjelina pokazuje, da je umjetničko djelo čvrste | 
strukture, jasnih i čistih obrisa, sređujući svu raznovrsnost elemenata, | 


koji je sastavljaju. Na temelju spoja elemenata »dvorskog baleta« i 
utjecaja talijanske opere udarene su u njoj smjernice razvoja francuskoga 
glazbenog kazališta. 


1 Evo im naziva: Cadmus et Hermicne (1672.), Alceste (1674.), Thćsće (1675) 
Atys (1676.), Isis (1677.), Psychć (1678.), Bellćrophon (1679.), Proserpine (1680.), 


Le triomphe de lamour (1681.), Persće (1682.), Phaćton (1683.), Amadis de Gaule uk 


(1684.), Roland (1685.), Armide et Renaud (1686.), Acis et Galatće (1687.). 
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Lully je u svoje doba bio slavljen kao rijetko kada koji umjetnik 
Njegove su se melodije pjevale po ulicama, izvodile na kuki ron 
ček su se i motivima njegovih predigara podmetali tekstovi, da bi se lakše 
pjevali. On je kraljevao francuskom glazbom za života, a i poslije smrti, 


h V .. - . 
Djela su mu se održala na pozornici stotinu godina, ustupajući mjesto. 
tek operama Rameaua i Glucka. 


Nakon Lullyjeve smrti nestalo je njegove željezne diktature, nestalo 
je zapreka slobodnom stvaranju; u to doba (to su zadnji deceniji 17. 
i prvi 18. stoljeća) javilo se nekoliko glazbenika, koji u oponašanju 


 Lullyjeve umjetnosti ispunjuju svojim djelovanjem vremenski razmak 


do pojave Rameaua. To su u glavnom: Pascal Colasse (1649. do 


< 1709.) prijatelj i suradnik Lullyjevy, Henry Desmarets (oko 
“1659.—1741.), Marin Marais (1656.—1728.), čuveni virtuoz na 
“ ovioli da gamba«, autor opera (Ariane et Bacchus, Alcyone), u kojima 
je dao više pokreta i samostalnosti instrumentalnim dionicama, te čudnih 
'programnih skladba (u jednoj se od njih opisuje čak i operacija vađenja 
"kamenca iz žuči); Andrć Campra (1660.—1744.), najvažniji operni 
skladatelj između Lullyja i Rameaua, u čijim opernim djelima (Achille 


et Dćidamie, opera-balet »Europe galante«) postaje sve jači utjecaj talijan- 


skih opernih konstruktivnih elemenata (napose »da Capo«-arije); , 


Michel Pinolet, poznatiji pod imenom Montćclair (1667. 


: do 1737.), autor opere »Jephtć«, u kojoj se mjesto mitoloških javljaju 
O biblijski motivi; Andrć Destouches (oko 1672.—1749.), učenik 
ba  Campre, skladatelj uspjelih opera »Issć«, »Omphale«. 


% J e a .. ž X “o. «< . 
Navedeni glazbenici ne unose u francusku operu značajnih novih 


elemenata, ne proširuju niti obogaćuju psihološku pozadinu Lullyjeve 

- opere, već se, s manje sposobnosti od svog uzora, kreću putovima, koje 

“im je Lully pokazao. To je, čini se, osjetila i kazališna publika, koja je 
* pomalo bila počela gubiti interes za operne predstave, ponavljajući 


nekadašnje dokazivanje o neprikladnosti francuskog jezika za pjevane 


< skladbe i o nadmoći talijanskog teatra. Ni ponovna prikazivanja Lully- 
- jevih djela, ni veća umetanja baletnih pr izora u opere nisu mogla probu- 
"diti radoznalost i zahimanje općiristva; činilo se, da je francuska glazbena 
drama osuđena na propast. 


U to se je — čitavih pedeset godina poslije Lullyjeve smrti. — 
pojavio novi umjetnik, koji je upravo čudnom mnogostranošću svog 


talenta uspio podići francusku operu, obavivši je novim sjajem i ulivši 
Joj novu snagu. Bio je to Jean Philippe Rameau.. 


a 


S 


olazbi bilo dano, da postane“ najdubljim 


U Njemačkoj — šdje Je S! 
s. i da u najtrajnije t 
pučku pjesmu | luteranski koral — talijanska je 


, ge 
odr ruho zaodjene NJEROVE NAJVIŠE 
azom rasnog 


* “Yi »mijedi > * 
umjetničse VIljee nosti | 
tlo i za Kratko se vrijeme uđomila'u dvoro- 


opera našla yeoma povoljno l 
Vi neke teškoće u borbi s konzčrv ativnim čuvanjem 


\ ima vel ika ša; svlada VsI 


Ia1 ija IS li | je I Pri istu i a irc j njem ačkoj Javi OS 1, bu čĆI S va- 
aunija Posenie j s P: aČI l i Š ) 1 ji L t 

. ] s = AATBE 1 star a E s kl a at »lja. Imajući za u OFr& e ti janske 1 1 jstor Cy 
RIZLGKE SIS. Var L ž lad LS Ž tali 3 a 


spjelo a še ovima dati zasebnu, iako ne izvornu, fizionomiju čitavom 
m razdoblju povijesti 1 njemačke glazbe. 

gadna kojim su njemački plemićki krugovi primili talijansku 
operu, = je bez sumnje i činjenica, da su Nijemci u ono doba 
bili premalo nacionalno osjetljivi. Ono, što se x na umjetničkom polju 
unosilo iz inozemstva, izgledalo im je sveto i već unaprijed bolje od svega, 
što su kod kuće imali. To je osobito vrijedilo za Italiju, koja) je tada imala 
svjetsku reputaciju zbog visoke kulture i moći svojih pjevača 1: pjevačica. 
Talijanskim umjetnicima i skladateljima bila su vrata Njemačke š širom 
otvorena. Toliku sklonost iskoristili su mnogi od njih, te su, zadržavajući 
se duže vremena u centrima Njemačke, mnogo utjecali na razvoj nje- 
mačkoga glazbenog kazališta. To su, među ostalima, Cavalli, Cesti, Bon- 
tempi, Steffani, Draghi, Bernabei, Caldara, Porpora. : 


jad 
Q 


I Nijemci su, poput Francuza, poznavali kazališna. djela s glazbom 
još prije pojave talijanske opere. Takvi su bili sredovječni misteriji. (od 
njih su se do danas sačuvale pasijske igre u Oberammergau), pa školske 
komedije (Schulkomodien), pokladne igre i igrokazi s umetnutim gla- 
zbenim točkama. Takva su djela bila već pomalo: pripravila put prihya- 
ćanju opere. 


Beč je; po osobitim sklonostima svojih vladara,t među prvima od. 
njemačkih gradova otvorio vrata talijanskoj umjetnosti, ostavši pod nje- | 


zinom vlasti do prvih decenija 19. stoljeća. Već g. 163r. zastupani su 


na bečkoj pozornici iii djelima Mlečani Cavalli i Cesti; talijanski - 
skladatelji dolaze da vode i pripremaju djela svoja i svojih sunarodnjaka. — 


Među njima. se. plodnošću ističe Antonio Draghi (1635.—1700.), 
autor 200 opera, kantata i oratorija. G. 1696. ustanovljuje se na bečkom 
dvoru stalno mjesto a 2 koje je prvi dobio 1 


! Među vladarima, koji su u Beču promicali lbčin umjetnost talijanskog tipa, ž 


bilo je i nekoliko skladatelja. Tako je Ferdinand III. (vladao 1637.—16 57.) skladao mise, 
motete, sonate, madrigale i t. d. On je dozvao: u Beč prvu opernu trupu iz Italije. 
Leopold I. (vladao 1657.—1705.) bio je istaknuti čembalista, autor 13 oratorija i drugih 


skladba; Josip I. (vladao 170$.—1711.) Svirao je flautu i čembalo, a i skladao jes 


Karlo VI. (vladao 1711,;—1740.) skladao jc dva Miserere $ inštrumentalnom Pe 
često je 1 sam dirigirao orkestrom. 
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29. Jean Bapuste Lully 30. Henry Purcell 


31. Johann Adolph Hasse 


CA. Badio, a nakon njega Johann Jose Ph Fux (1660 

«edan od najčuvenijih glazbenika toga vremena, skladatelj i. 1 
podjednako aktivan i kao teoretičar. Značajno je za njega, da e Sa 
u dva različita stila: kao izvrstan kontrapunktičar skladao je mno : 
djela u duhu Palestrine; to napose vrijedi za njegove polifone ako 
skladbe (mise, oratorije) i za latinski pisani priručnik »Građus ad Par- 
nassum« (1725-), koji je dugo vremena bio smatran najboljim djelom = 
te struke. Kao operni skladatelj priklanjao se je više talijanskom stilu 
premda se i na tom području odvaja od stereotipne napuljske GE ore 
čestom upotrebom zborova 1 unošenjem kontrapunktičkih elemenata. 
Najglasovitije su mu opere »Costanza e fortezza« i »Alcina«. 


=“ Beču je boravio i spomenuti libretist i pjesnik Metastasio, diktator 
= operne mode, čiji je svaki libreto bio skladan po nekoliko puta. 
 UMiinchenu suu velikom broju djelovali talijanski glazbenici Ercole 
— Antonio _Bernabei, A. Steffani, Pietro Torri (166$—1737.), 
= Giovanni Porta i drugi. Od domaćih skladatelja najdarovitiji je 
io Johann Kaspar Kerll (1627.—1693.), značajan i kao autor 
rkvenih i instrumentalnih skladba. Svoje je opere pisao u smjeru 
mletačke škole, ali se nijedna nije sačuvala. 
Svjetski glas uživala je opera u Dresdenu, kamo je talijansku operu 
lovec E 1662. Giov. Andrea Bontempi (1624—1705.). Prije 
= ega, još 1627., prikazana je u dvorcu dresdenskoga kneza opera »Dafne«, 
_— kojoj je libreto (po Rinucciniju) napisao Martin Opitz, a glazbu (ne- 
sačuvanu) veliki majstor njemačke crkvene glazbe Heinr ich Schitz 
-1672.). U Dresdenu se je pokušalo i s nekim germaniziranjem 
lazbenog kazališta s pomoću njemačkih prijevoda talijanskih tekstova i 
umetanja njemačkih pjesama. == == 
= Prije _Hassea, najvažnijeg predstavnika dresdenske opere, istakli a 
— se u Dresdenu svojom djelatnošću Lotti i]. David He inic h en. 
Pojavom Johanna Adolfa Hassea (1699.—1783-) nastaje za 
= dresdensku operu njezino najsjajnije doba. Sa svojih 100 opera (narenije 
= su »Arminio«, »Didone«)! pripada Hasse t. zv. drugoj napuljskoj školi iz 
18. vijeka (o njoj će biti kasnije govora), u kojoj su pojedinci 2 astojal 
= svesti tiraniju pjevača i »bel canta« na pravu mjeru i ponovno istaknu? 
> dramatski moment u operi. I novija znanstvena istraživanja pranju 
osredno djelovanje 


= Nasseu jake o tt u duševnih sukoba i nep 
2 jakost u ocrtavanju duševnih s š == 
J On je recitativu dao dramatski 
dok je pri oblikovanju 


32. Heinrich Schitz 33. Arcangelo Corelli 


s - mnogih njegovih, napose crkvenih, djela. 
o sadržaj, udešavajući ga prema nijansama reksta, 
U Kao najvjerniji suradnik Merastasijev, uglazbio je Has 


| sve njegove nebrojene 
2 Ž S  librete, osim jednog jedinog. se 


34. Girolamo Frescobaldi 35. Francois Couperin 


| Andreis: Povijest glazbe 7 


arija pazio, da preobilje osjećajn 
matske jakosti imaju i njegove p 
pojedinih pjevanih toč 
suvremenik Gluckov. 
sačuvale svježinu i veličajnost djelovanja (Te Deum, Requiem, mise 1 
oratoriji). Za dužeg boravka u Italiji upoznao je svoju kasniju ženu, ču- 
venu pjevačicu Faustinu Bor doni, koja je neobično nadarenim 
interpretiranjem najvažnijih uloga u njegovim operama mnogo prido- 
nijela slavi »Sassona« (kako su ga Talijani zvali). 

U Braunschweigu se je istakao Georg Kaspar Schiirmann 
(oko 1672.—1751.); on je sadržaj svojih opera (poznata je bila »Ludo- 
vicus Pius«, 1726.) pokušavao uzimati iz njemačke povijesti. — U Weis- 
senfelsu je djelovao Johann Philipp K rieger (1649.—1725.) U 
Hannoveru Agostino Steffani, u Stuttgartu Jemmielli: "> =? 

Berlin je svoje kazalište za redovite operne predstave dobio tek 
kasnije od ostalih kneževskih dvorova. Ali u njemu je glazbeni život bio 
bujniji i na većoj visini nego drugdje. Sasma izuzetan položaj stekao je 
Berlin ličnošćtu Fridriha Velikog. Kako je i sam bio nadaren 
glazbenik (svirao je izvrsno flautu) i skladatelj, bio je središte berlinskog 
glazbenog života, zapravo duša svih glazbenih priredaba. Ipak je on i u 
umjetnosti ostajao vojnikom, primjenjujući i na nju apsolutizam svoje 
vladavine. Vladarev ukus, koji se nije nimalo udaljivao od povlađivanja 
talijanskom melodičnom uvozu! bio je jedini dopušten. Svake večeri; 
između pet i šest, davao je monarh u svom dvorcu Sans-Souci koncert na 
flauti, izvodeći po nekoliko od one tri stotine koncerata, što ih je za javno 
kraljevo muziciranje bio napisao njegov dvorski glazbenik i učitelj, vir- 

tuoz na flauti Jos. Joachim Quantz. Tim je priredbama morao, 


po izričitoj naredbi, prisustvovati čitav dvor. Nitko nije smio izražavati  - 


svoje udivljenje povlađivanjem. Jedino je majstor Quantz (čija djela nije 
osim vladara nitko smio izvoditi) »imao posebnu povlasticu, da svom 


kraljevskom učeniku iza svakog sola ili na kraju koncerta poviče »bra- - 


vol« (Burney). Zasluge su Fridrihove za glazbeni život pruske prijestol- 
nice upravo velike. On je odmah po dolasku na prijestol sagradio jednu 
od najvećih kazališnih zgrada onog vremena, pribavio pjevače, svirače, 
skladatelje i dirigente i započeo sa stalnim prikazivanjem opera. Sav 
trošak oko uzdržavanja opere preuzimao je osobno vladar; ulaz u kaza- 
lište bio je svakomu slobodan bez naplate ulaznice, pod uvjetom, da 
posjetioci »budu pristojno odjeveni«. »Za vrijeme predstave,« piše Burney, 


1 U svojoj neograničenoj ljubavi za talijansku glazbu Fridrih se smijao i samoj 
pomisli, da bi čovjek mogao s uživanjem slušati kakvu njemačku pjevačicu, govoreći, 
da bi mu bilo ugodnije čuti rzanje konja. 
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osti ne pokvari formalnu ravnotežu, Dra- 
redigre i instrumentalni prijelazi između 
aka. Tim. je svojim osebinama Hasse najznačajniji 
Od ostalih njegovih skladba neke su i do danas 


 :Quantza, 
važniji O 
> pisane u tipičnoj formi »ozb 


“< smrt«: koj g 
Fridrich Veliki cijenio jednako kao i 
“hovito primjećuje Burney, 
= djudima, koji bi u ovom 
5 “Quantzovih.« 
“veće trgovačke i industrijs 


< :Građanstvo — »Birgertum« — bilo je svojeg 


“teškoće. Opera je u prvom r 


I od tuđinskog utjecaja i bliže duhu n 


. (otuda u njoj biblijske ličnosti) i malogr 


d suvremenih muzikologa, »kralj je stalno stajao uz dirigenta i 
kom pratio partituru. Primjećivao je i najmanje griješke u 
Pjevači nisu smjeli, pod prijetnjom tjelesne kazne, mijenjati 


jedan o 
budnim o 
izvođenju“ 


zli Zvati uloge. pan 
A Kik glazbenicima, koje je Fridrih Veliki doveo u Berlin, bili su, uz 


Ph. Em. Bach, braća Benda, teoretičar Michelmann. Ali_naj- 
d svih bio je Karl Heinrich Graun (1793.—1759.) 
Hasse, koji za dresdenskim zaostaje glazbenom invencijom 1 
Njegove su opere (glasovita je bila »Montezuma«, 1755+) 
iljne opere«, s izmjeničnim nizanjem arija 1 
h djela najduže se održao oratorij »Isusova 
izvode o Velikoj sedmici. Grauna je 
Quantza. »Njihova su imena,« du- 
»bila sveta u Berlinu i više čašćena od Luterova: 
Krivovjerstva ni tu ne manjka, ali heretici moraju šije pe bi 
kraju, gdje vlada sveopća snošljivost u vjerskim 
drugačije glazbene dogme od Graunovih 


berlinski 


moći izraza. 


va. Od svih Graunovi 


recitati o 
I U. Njemačkoj ga 1 danas 


pitanjima; ispovijedali 


= 
- Iz prijestolnice njemačkih kneževina prokrčila je opera ee 
ke gradove. »Prokrčila« u pravom smistu mije“ 
lavo i nije olako pao 
ng >: oeli 
nametanje tuđeg ukusa. Kako plemićki krugovi si: u a S i 
na nj djelovati, jasno je, da je uvođenje opere moralo nat Z . 
edu izazvala negodovanje svećenic og staleža, 


beralci. Otuda su nastala dugotrajna trvenja 


. . (.y v 
; i oštrena, do- 
koja su konačno, upravo u Hamburgu, gdje su bila najviše za : 


ja nj re, slobodne 
vela do kompromisnog stvaranja njemačke nacionalne ope ji 
jemačkog naroda. Samo što 


asnovali aristokrati, već pripadnici gra- 
k daleko od Mozarta i pravog »Sing- 
izboru tekstova, ćemu se 
htjeli ugoditi i kleru 
lo prizore 1Z 
i božanstva 


protiv koga su opet ustali li 


nova njemačka opera, koju nisu z 
đanskog staleža, bila ipak još uvijes ćae* 
spiela«. Ona je odavala neko čudno šarenilo u 


. ve 

ti mh jezini aČi 
ne treba čuditi, ako pomislimo, da su njezini osnivači 9 . 
ađanstvu (koje je volj 


de X : nact 
Svagdašnjeg Života) i kulturnijim krugovima (otuda junaci 


grčke mitologije). = nsko 

Ka re GP je u Hamburgu na »Ginenmžrkike EK 
javno kazalište operom-oratorijem: »Adam und F e g: stvoreni, pali 
fene, gefallene und aufgerichtete Mensch« (Adam j rina ovog djela 
i podignuti čovjek), a napisao ga je Johsnn . viš ili manje uspjele 
zaredale su u tom kazalištu kroz čitavo pola vijek ue ed ; ablašajivih 
predstave, koje su se napokon izrodile u nizanje prostački a 


m tekstovima i ulogama, koje su se istodobno pjevale 
u tri različita jezika.! Takve i slične prilike dovele su ubrzo do potpune 
propasti hamburške opere. Ona je g. 1735. završila svoju djelatno, prika- 
zavši oko 250 domaćih djela. Troškove oko opreme hamburških opera 
preuzimali su bogatiji trgovci. Pjevači, obično osrednje vrijednosti, dola- 
šahu odasvud; mnoge su uloge bile povjerene i samim hamburškim gra- 
đanima, biranim iz svih slojeva. Tko od njih nije poznavao nota, učio bi 
polagano ulogu na pamet. Kastrati* se u Hamburgu nisu nikada pojavili; 
građanstvo je prema njima bilo veoma nepovoljno raspoloženo. Orkestar 
hamburške opere bio je sastavljen oskudno, sastojeći se obično od čembala, 
nekoliko gudalačkih instrumenata, fagota i, kasnije, flauta i oboa, kojima 
su se katkada dodavale trublje. ga Zromta 

Među skladateljima, kojih su se djela izvodila u Hamburgu, ima 
nekoliko jačih talenata: A. efo. ekEc 

Johan Wolfgang Franck (oko 1641.—oko 1700.) pisao je 
pored opera i izvrsne duhovne pjesme. Sigismund Kusser (1660. 
—1727.) istakao se kao dirigent i organizator. Reinhard Keiser 
(1674.—1739.), pored Telemanna najveći zastupnik: hamburške opere, bio 


prizora s nemogući 


z 


je veoma plodan; napisao je 120 opera, većinom na librete Heinricha Po- _ 
stela, od kojih su 22 sačuvane; njegova melodička invencija odlikuje se - 


svježinom i lakoćom, a naglašivanje dramatskih momenata provedeno 
vrlo snažnim izrazom. Po vlastitim riječima Keiserovim njegova je 
mjera bila »ocrtati pravednost, bjesnilo, samilost, ljubav, velikodušnost 


it.d., u njihovoj naravnoj neposrednosti, i nagoniti srce,.da se oduševi za 
ovu ili onu strast.« U takvim intencijama njemu su napose služili instru- << 
mentalni efekti, koji ga približuju Monteverdiju. Premda je Keiser pisao u < > 
stilu njemačkih pjesama, njegove su opere (»Octavia«, »Croesus«, »La 
forza di virri«) formalno pisane još uvijek po talijanskim uzorima. Ipak 
Keiser unosi katkada i nove elemente u način izražavanja: pjevanje bez- 
ikakve pratnje, ili pjevanje praćeno jednim jedinim instrumentom, za koji < — 


je dionica izrađena u formi koncertiranja. Stalno je svraćao pažnju na 


ispravnu primjenu glazbene deklamacije po Lullyjevu uzoru. R. Rolland: 
drži, da je Keiser stvorio prvi uzorak Bachova recitativa-ariosa. Pisao j€ 


i komične opere (»Jodelet«, »Der Hamburger Jahrmarkt«), kantate, 
pasije i pjesme. : ž 


U zadnjoj eri hamburške opere posebno se ističe Georg Philipp 


Telemann (1681.—1767.), glazbenik, u koga volja za stvaranjem i > 


radom nije popustila ni u visokoj starosti, i koga smatraju jednim od naj- 


1 Nerijetko su na pozornicu dolazile svakovrsne 
tekla bi s osuđenika obojena voda umjesto krvi, 
2 Vidi o njima napomenu na str. 155. 
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Životinje; u prizorima smaknuća 


duktivnijih skladatelja uopće. Napisao je kantata za 12 crkvenih go- 
so jpoznatija je valjda »Der Tag des Gerichtes«, 1762.), 40 opera, 
dina ia oko 20 oratorija, bezbroj instrumentalnih djela (ouvertura, 
19 PE on čknati, prigodnih skladba i t.d. — U golemom mnoštvu 
arta novih djela jasno je, da će biti 1 dosta površne, nedotjerane i na 
mE pisane glazbe. No to ne umanjuje nimalo vrijednost dobrom 
M irnjedovih skladba, koje pokazuju osjećajnu i iskrenu melodiku. Pod 
“cajem suvremene francuske glazbe, sačuvao je njegov talenat osebuj- 
ska melodičkoj lakoći, zanimljivoj harmoniji i duhovitom tonskom 
i kaaju. koje njegova okolina nije odobravala. Od opera (Don Quizote, 
“ Pimpinone, Miriways) najbolje su .mu komične, od reda duhovite i svježe, 
< gli pune talijanskog ukusa. | RN RE 
“> Uz Keisera, Grauna i Hassea ide Telemann među najznačajnije i naj- 
= žuvenije operne skladatelje 18. vijeka u Njemačkoj. RR S eo 
Svi ti glazbenici, ma koliko bili zanimljivi njihovi pokušaji, nisu ipak 
nali dati Njemačkoj pravu nacionalnu operu. Svi su oni, i pored Čisto 
= danskih razlika, još uvijek pod jakim utjecajem talijanske škole i u po- 
“vijesti svjetske glazbe njihova je uloga daleko manja no u povijesti nje- 
"mačke glazbe. Pe E : 
goca u Mozartu javit će se prvi genijalni njemački operni skladatelj 
Ali ni on ne će potpuno riješiti pitanje nacionalne opere. To se biti tek | 
zadatak glazbenog romantizma, koji će dovesti na pozornicu sve bogat- 
stvo uupova: germansko-nordijske mitologije. Prvo veliko ime u tom smislu 
“bit će Weberovo. Z 


VAI 


zn 


Povijest engleske glazbe pokazuje neobično čudan i nesređen tok. Ona 
č-već od 15. vijeka davala važnih prinosa svjetskoj glazbi; doba razvoja . 
višeglasne: glazbe, cvjetanja kontrapunkta, prvih instrumentalnih. skladba 
“1 prvi početci opere u Europi, ne mogu se spomenuti, a da se pine SE 
—uzmu u obzir umjetnici Dunstable, Gibbons, Dowland, Byrd i Purcell. Ali 
= “kad je Purcellovom operom engleska glazba stigla do vrhunca svog raz- 
“ovoja, prestala je za čitava dva stoljeća primati hranu iz domaćeg tla; ona 
je kroz to vrijeme stalno živjela od djela, koja su joj donosili red 
.- (Handel, Haydn, Mendelssohn), ne davši ni jednog glazbenika, koji bi x. 
< Mogao s njima mjeriti. Istom pod kraj I9. i tokom 20. vijeka počinje 
glazba u Engleskoj živjeti svojim vlastitim životom u djelima nekolicine 
SKS “Jakih talenata. robe 

Pes . Kao što u Italiji, Francuskoj i Njemačkoj nije opera našla teren ne- 
Pripravljen, tako ona i u Engleskoj ima svoju predhistoriju. Njezine su 
. Preteče u crkvenim dramskim predstavama, u »intermezzima«, koji su 
** umetali u dramske predstave, i napose u maskeratama (»masks«). U En- 
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glesku su »masks« došli iz Italije, a bili su više alegoričko-koreografskog 
karaktera nego dramatskog. Scenerija je u opremama ove kazališne vrsti 
< bila raskošna: u njoj su se nizali dijalozi, komični »intermezzi«, mitološke 
alegorije, plesovi, pjesme, parodiranje suvremenih događaja, instrumen- 
talni odlomci i efekti strojeva. 

Veliki polifoničari Byrd, Bull, Gibbons, nisu imali razumijevanja 
za »masks«, koje je do najvećeg sjaja (što se tiče književno-dekorativne 
strane) doveo glasoviti Ben Johnson s arhitektom Inigo Jonesom. Kad se 
je i u Engleskoj stao osjećati utjecaj firentinske reforme, bili su »masks« 
najpogodnije područje za recitativne pokuse. baj Pid 

Među skladateljima glazbe za maskerate istakli suse Thomas 


Campion (ii Campian, 1567.—1620.), Robert Johnson, 


Nicolas Lanier (rođ. r588.), glazbenik, glumac i slikar francuskog 


podrijetla, koji je dao prvi primjer uvođenja recitativnog stila u englesko 
glazbeno scensko djelo, te braća Henry (1595.—1662.)i. William 


Lawes (1582.—1645.). 


Za vrijeme puritanske revolucije (1647.—1656.) smatrali su “glazbu 3 
. štetnom po duševno zdravlje i zato su je odstranili iz crkve. Ali se je za- 
nimanje javnosti tada okrenulo svjetovnoj glazbi, što je mnogo pogodo- _ 


valo prodiranju opere u Englesku. Po povratku Stuartovića.na prijestolje 


počeli su strani glazbenici u hrpama dolaziti u London:-Od g. 1660. jedna- 
je talijanska operna družina stala davati u-Londonu redovite predstave. 


G. 1673. stigao je u prijestolnicu Engleske-i spomenuti francuski skl 
datelj Cambert, nakon što je Lully odbio poziv Karla Il. < ————— 
Međutim je g. 1656. libretista Davenant prikazao jednu čudnu mje- 
šavinu monologa, u kojima pojedine ličnosti iz grčke filozofije i književ- 
nosti raspravljaju između ostaloga o tome, da li je opera đavolje oruđe ili 


se može slušati bez straha po gubitak duševnog spasenja. Djelo, za koje | 
je glazbu napisalo nekoliko skladatelja (H. Lawes, Colman, G. Hudson, 
E. Cooke), bijaše sjajno primljeno, te je Davenant za njim napisao i 


druga. Ali to još nisu bile prave engleske opere, već kazališna djela samo 


djelomično uglazbljena u recitativnom stilu i većinom praćena  scen-- 


skom glazbom. ne 
O engleskoj operi može se govoriti tek nakon pojave Purcella, naj- 


znatnijeg engleskog skladatelja 17. vijeka, čije stvaranje znači ujedno - 


početak, vrhunac i svršetak domaće opere u Engleskoj. x 
Henry Purcell rodio se u Westminsteru (London) 1658., a 
bio je odgojen u dječačkom zboru kraljevske kapele. G. 1680. postao je 
orguljašem u westminsterskoj opatiji, a tri godine kasnije imenovan je 
dvorskim skladateljem. Umro je g. 1695., mlad i pun snage i vjere u 
budućnost, koja ga je imala dovesti na vrhunac umjetničke zrelosti. 
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U svojim kazališnim djelima Purcell je nastojao dati sintezu engleske 
nacionalne glazbe i mletačkog formalnog okvira. Većina njegovih scenskih 
djela i nisu opere, već drame s glazbenim točkama. Naziv opere zaslužuju 
jedino njegova dva najjača djela na tom polju: »Dido and Aeneas« 
o 688.—89.) i »King Arthur« (1691.), od kojih je ovo drugo, skladano na 
ekst Drydena, prvi pokušaj engleske nacionalne opere. Od ostalih 
Purcellovih skladba ističu se zborna djela, osmeroglasni »Te Deum«, 
crkvene himne (anthems) i brojne instrumentalne (napose glasovirske i 


orguljske) skladbe. . 


> U pogledu forme imao je Purcell, kako smo maločas naveli, Talijane 


za uzore i to više mletačku nego firentinsku operu, odakle jasno izlazi - 
“činjenica, da su ga u stvaranju vodila više strastvena, osjetna raspoloženja, 
nego učena mudrovanja. Ali se ne opaža samo mletački utjecaj u Purcel- 
— jovim djelima. Uzorom mu je bio i Lully: to posvjedočuju osobito plesovi, 


koje je umetao u svoje opere, kao i posve neznatna uloga, koju je povje- 


“ravao orkestru. Usto se u Purcellovim radovima opažaju i polifoni po- 
. kušaji poput onih iz 16. vijeka. Ali kolikogod on bio povezan brojnim 
nitima za prošlost i suvremeno stvaranje i kolikogod njegovi radovi oda- 


vali katkada nejednoličnost i nedosljednost, imao je ipak dovoljno snage, | 


da ostane svoj. »Njegova invencija je slobodna, snažna, katkada opora i 
Ba nagla, ali uvijek jednostavna i ponekad malo suha; to je zdrava glazba, 
—  moćnogi živog ritma, duboke i uzbudljive tragike, podsjećajući na Bacha« 

 (Landormy). — Posebnu značajku njegove glazbe čini tekst na engleskom 


jeziku: Purcellova je melodika toliko srasla s jezičnim osebinama, da je 


> svaki prevedeni tekst prikazuje u novom, neispravnom i nepovoljnom 
> svijetlu. i 


< Po Purcellovoj smrti potpala je engleska opera pod pospan vlast 
talijanske. London je postao uobičajenim svratištem slavnih. talijanskih 
 -Skladarelja i virtuoza (tu su među ostalima Geminiani, Bononcini, Ariosti, 
“Porpora, Galuppi). Talijanski je ukus u toku 18. vijeka u tolikoj mjeri: 


Prevladao u Engleskoj i Englezima izgledao toliko naravan, da je, već više 
Puta spomenuti muzikolog Burney, ne pokazujući nimalo nacionalnog 
Ponosa, mogao zadovoljno ustvrditi, kako »mladi engleski skladatelji, 1 
ako nisu nikad bili u Italiji, rjeđe obrađuju nacionalne motive nego fran: 
Cuski skladatelji, koji su na Apeninskom poluotoku duže boravili.« im 
tome je glazbeno odnarođivanje bilo smatrano osobitom zaslugom, a En- 


 Bleska vrlo povoljnim krajem za odgajanje dobrih glazbenika. 


< “ v 
' ii ; vo 
Zapravo je to doba, kad je Engleska očitovala sve e. g o 
. j J . 
u davanju značajnih glazbenih talenata. Ono se je Još proteglo na č 
Jedno stoljeće, i | 
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V 


ORATORIJ I CRKVENA GLAZBA 47. VIJEKA | 


> Jedna od posljedica obrata, Koji je nastao u u europskoj dei pojavom: . Ee 


monodije, opere i talijanske glazbene prevlasti, bio j E: is utjecaj Seine. ad 


glazbe na duhovnu. hk e, 


Opera je, kako smo u prošlom poglavlju. svaki bila preplavili a 
europska kazališta i privukla opće zanimanje. Njezina magična 1 moć nije | 
ostala bez utjecaja ni na: glazbu, kakva se je: od davnih vremena: gojila 
po hramovima. Od časa, kad je glazba >prestala | biti: smatrana božanskom. = 
umjetnošću, postavši čovječanskom«, što. znači, da“ joj je čovječje. srce: 
na jedan osobit način postalo izvorom i čiljem;. od č časa, kadj je takvo nazi- e 


ranje na zadatak glazbe postalo pogodno <po- razvoj. melodr 
novog roda svjetovne glazbe, duhovnoj je glazbi zaprijetila opas 


bi mogla biti potresena u svojim temeljima, izgubiti čistoću svoje misli i 
postaui odrazom ovozemnog zbivanja; da bi se između nje i vizija nebeske. . 
slave mogla postaviti zemlja sa svim strastima, koje se na zemlji rađaju i i a 


na njoj ostaju. 


I zbilja, njezin susret sa svjetovnom glazboni nije ostao bek odlučnih e 
posljedica, koje je ona otada, čas jače, čas slabije očitovane, stoljećima z za = 


sobom vukla poput nepotrebna i štetna tereta. 


Forme duhovne glazbe 17. st. nisu izmijenile i imena. One se i nadalje | 


nazivaju mise, moteti, psalmi, himne, litanije, lamentacije, responsoriji, 


»Stabat Mater«, »Te Deum«, »Magnificat«, i t. d. Ali iz njih izbija previše-. 
svjetovnog duha, previše želje za teatralnim efektima, previše nastojanja. .: 


oko djelovanja na osjetila i maštu u prvom redu, a tek onda na dušu. 


Ne mislimo time reći, da je crkvena glazba tog doba napustila, poput. 


opere, polifoniju; velik broj tadašnjih duhovnih skladba (napose rimskih 


glazbenika) pisan je i dalje u polifonom, strogo kontrapunktičkom stilu. - 


Ali ih je i velik broj osnovan na koncertantnom jeziku udruženih glasova 
i instrumenata (osobito u venecijanskoj školi) ili na čisto opernom stilu 
recitativne monodije, koji je, u rukama genija, kakav je bio Bach ili prije 
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njega Schiitz ili Carissimi, uzmogao pokazati i crkvenoj glazbi nove pu-. 
tove. Ali to na nesreću nije znao učiniti veliki broj onih, koji nisu nosili 
ni Schiitzovo, ni Bachovo ime. 

Ipak, baš u doba, kad je crkvena glazba počela gubiti značajke, koje 
su joj dugo vremena davale jedino pojmljivu fizionomiju, stao se sve jače 
razvi jati novi rod duhovne glazbe, koji nije imao uzora u dalekoj prošlosti - 
e (kakav je za »Cameratu« bila grčka tragedija), već je tek slučajnim putem. 
bio sazdan na nekim dramskim elementima upravo onda, kad je glazbena 


“drama ulazila u doba svog procvata. Riječ je o oratoriju, najzdravijem 
plodu | crkvene glazbe 17. stoljeća. 


= Oratorij nije scensko djelo i već se po tome razlikuje od opere. On <: 
ne djeluje poput nje istodobno na više osjetila; slušalac samo čuje dram- 
ske motive, dok ih u operi i vidi.! Usto je oratorij zadržao i višeglasne 
oblike, koje je opera odbacila; njegov ozbiljni duh nije dopuštao ni pri- 3 
mjenu kromatike, koja je, potekavši i iz tehnike madđrigalista; tako dobro 
mogla poslužiti operi. A nerijetko se, barem u prvo doba njegova razvoja, | 
pojavljuju | u oratotiju i osebine starocrkvenih tonaliteta. 

—— Oratorij, kome je cilj prikaz, točnije pripovijedanje kakva svetog. 
događaja, kako bi se time osvijerlile kršćanske, moralne istine, ima daleku 
Vezu sa sredovječnim misterijima jedino toliko, š što i oni obrađuju prize. 
iz biblijske povijesti i života svetaca. 


. Razvoj. oratorija je: usko vezan uz ime sv. Filipa Nerija. 


a S v. Filig pNeri(I;I5 —1595.) gotovo je čitav život proveo u 
samostanu u Rimu. Uviđajući razloge i posljedice sveopće raskalašenosti, 
glavne značajke. stoljeća, kojoj se nisu mogli oteti ni svećenički redovi, 
-taj-ju je mladi duhovnik počeo suzbijati. Glavno njegovo oružje u toj 
borbi bile su konferencije iz biblijske povijesti (t. zv. »esercizi spirituali« 
— <— duhovne vježbe), koje je u početku održavao u samostanu sv. Jero- 
lima, a. kasnije u samostanu S. Maria in Vallicella. Nerijeve konferencije 
(održavane u oratoriju, prostoriji za molitvu) postale su s vremenom to- 
“liko znamenite, da je papa Grgur XIII, želeći, da se one redovito obnav- 
E lju utemeljio posebnu ustanovu pod imenom » Congregazione dell reči 
torio«. Takve su se ustanove otada osnivale u samom Rimu i u drugim 
krajevima Italije. 
Da bi utjecaj Kaloča na vjernike bio što potpuniji i pepa. 
oniji, da bi sumornim i ozbiljnim vježbanjima milosrđa i pokore aa 
- ugodnu dopunu, spojio ih je Neri s pjevanjem himna, 2, riaču 
sao u uskoj vezi s predmetom svake duhovne vježbe. Takve s 


2 < > 1 Po tome je oratorij »slijepa pre 
oratoriju, koliko je upućen samo vidu, »aijea P 


tomima, rod analogan: 
dstava«, kao što je pan | 


redstava«. 
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stvarno bile »laude«, koje je narod od davnih vremena pjevao. U njima 
nije oO ni traga učenoj polifoniji; na čistoj homofonoj osnovi jedan bi 
glas (gornji) izvodio melodičku dionicu; ostali su pratili gornji glas slog 
PO < o uako bi kakav glazbenik izradio njihove dionice). Potom su i 
»laude« preteče novog monodičkog stila, koji je kasnije postao 1 izra- 
žajnim sredstvom oratorija. S Nerijem je surađivalo i nekoliko glazbenika, 
medu njima Palestrina i Giovanni Animuccia (oko Is00. do 
1571.), zborovođa papinske kapele. U radu bi oni primjenjivali osobit 


postupak, koji su nazivali »travestire a scopo spirituale« (preinačiti zbog 


duhovnog cilja), a sastojao se je u tome, što bi se u pomanjkanju posebnih 


melodija uzimali svjetovni napjevi i pod njih podmetali pobožni tekstovi. - 
Na tom su se poslu istakli fra Serafino Razzi iz Firencei- 


otac Giovenale Ancina iz Rima. 


U »laudi« su ležale klice daljeg razvoja. U početku je ona bila samo 
molitva, vjersko razmišljanje. Postepeno su njezinim sadržajem bila pri- 
povijedanja biblijskih epizoda s umetnutim dijalozima. U to doba nema 
u njoj još ni traga podjeli na uloge. A kad se pod utjecajem glazbene 
drame i to provelo, kad je drama, skrivena u skupnom izlaganju, dobila 
i svoj vanjski oblik time, što je svako lice u njoj dobilo posebnog izvo- 


dioca, oratorij je već bio ostvaren. Od primitivne laude nastala je umjet- 


nička vrsta, koja nije više imala veze s nekadašnjim Nerijevim kon-- 


ferencijama.! , j 


Važnu je ulogu u oratoriju imao t. zv. »historicus« (nazvan i »testo« 


ili »Evangelista«); on bi slušaocima saopćavao događaje, koji nisu bili | 


glazbeno prikazani, i tako uspostavljao nužnu vezu među dijelovima 
oratorija. “ 
Tekstovi oratorija bili su u talijanskom (oratorio volgare) ili latin- 
skom jeziku (oratorio latino).? »Oratorio latino« je redovito uzimao 
sadržaj iz Biblije, dok je »oratorio volgare«, daleko brojnije zastupan u 
sačuvanim dokumentima, imao slobodan izbor teksta. : 


Prije prikaza samog rada najvažnijih skladatelja oratorija u Italiji | 


potrebno je spomenuti pojavu jednog scenskog djela, koje se doduše ne 
može smatrati pravim oratorijem, ali koje po alegorično-mističnim -.mo- 
tivima svog sadržaja spada u njegovu duhovnu sferu. To je Emilia 
dei Cavalieri »Rappresentazione di anima e di corpo«, prikazana 


1600. u oratoriju samostana S. Maria in Vallicella. To je djelo čudna mje- 


1 Kako su se i same konferencije nazivale oratorijima, naziv »oratorij« ima tri 
razna značenja: mjesto, na kojemu su se održavale duhovne vježbe; one same, i glazbeni 
rod, koji se je iz njih razvio. 


2 »Oratorio latino« razvio se je pod sličnim prilikama kao i »oratorio volgare«, 
samo što njegov izvor nije »lauda«, već motet. : “BJ 
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Yavina opernih, dramskih, oratorijskih i koncertnih elemenata; ono je 
donekle oživljeni sredovječni misterij, u kojemu personificirani pojmovi 
(duša, tijelo, um, volja, mržnja, vjernost, ljubav i t. d.) prikazuju dramsku 


radnju punu poučno-mor alnih ideja. U glazbenom pogledu Cavalieri se 


zanosi načelima »Camerate« (poznamo ga otprije kao njezina člana), uvo- 
deći solo-pjevanje uz pratnju orkestra, kojega sastav odgovara onomu iz 
Perijevih opera. Zanimljiva je bila uloga, koju je Cavalieri povjerio 
zboru: ovaj je sjedio na pozornici uokrug, te bi ustao, kad bi na nj došao 
red da pjeva. Članovi su zbora pjevajući izvodili razne pokrete rukama, 


prateći ih 1 grimasama lica. Inače ostavlja djelo zbog prevelikog sudjelo- 
vanja brojnih apstraktnih ličnosti prilično jednoličan i hladan dojam. 


Cavalierijev pokušaj bio je kratka vijeka, dok je oratorij naprotiv išao 


u susret sjajnoj budućnosti. On je uskoro postao omiljelom formom, u 
“kojoj su se stoljećima izražavali najglasovitiji skladatelji od Carissimija 
do Hindemitha. 


Prvi veliki predstavnik oratorija u prvo doba njegova razvoja, a 


ujedno i najveći skladatelj toga glazbenog roda prije Hindela bio je Gia- 
como Carissimi (1605.—1674.), umjetnik, čiji je život uglavnom 
protekao u Rimu, gdje je dugo godina vršio službu zborovođe u crkvi 


sv. Apolinara; bio je i nasljednik Vittorije na mjestu glazbenog vođe u 
»Germanicumu«. Taj je zavod nekada imao izvrstan pjevački zbor, no po- 
bjeda monodičkog stila i sve veći ukus za solo-pjevanje sveli su ga na 


nekolicinu pjevača, za koje je Carissimi pisao svoje oratorije. Svi su oni 


(napisao ih je šesnaest) skladani na latinski tekst, a motivi su im uzeti iz 
Biblije. Dimenzije su im daleko manje od onih u Handelovim oratorijima. 
Carissimi je povjeravao pratnju čembalu ili orguljama, i to odvojeno ili 


- skupno. U svakom od njegovih oratorija javlja se »historicus«, koji je pri- 


Povijedao događaje, ako se nisu izravnim putem prikazivali. 


.. ve 
Da bi izrazio unutarnju dramu ličnosti svojih oratorija, služio se 


=. 
Carissimi raznim sredstvima: monodičkim  recitativom, melodički 


ariosom i simfoničkim »concertatom«. »Monodički recitativ : ... 
ornamentiranjem, koji se ponajčešće javlja u ulozi »historicusa«, _ . 
i odaje utjecaj gregorijanskog pjeva. U nekim se orator omot ab 
stalnim rješenjem u uvijek jednakoj, tipičnoj kadenci. Mslodić die ' 
stil prevladava u lirskim i dramatskim situacijama; on ima veze . Ka 
žinom i toplinom pučkih motiva i prelazi katkad ka. se 
simetričnih srokova s ponavljanjem početnog i susljednog ogedaei dra- 
Certato« se nalazi u zborovima, gdje klasična polifonija e o i iške 
matskoj slobodi, što ide u korist izraza, ali na štetu ... o... 
Čistoće« (Capri). U Carissimijevim oratorijima vlada strogost €) 
Onteverdijeva kromatika im je skoro potpuno Era 107 


U oratorijima, od kojih su najpoznatiji »Jephte«, »Judicium Salo- 
monis«, »Balthasar« i »Jonas«, pokazuje se Carissimi jakim melodičkim 
talentom; njegov je umjetnički izraz uvijek udešen prema momentu 
radnje, prateći stalno svaku promjenu u dramatskom toku teksta. Pisao 
je i uspjele svjetovne kantate i opere, koje mnogo zaostaju za oratori Jima, 
a napisao je i jedan misterij po Cavalierijevu uzoru: »Izakova Žrtva«. 

Poznati su i oratoriji Alessandra Stradelle (oko 1645. 
—1682.; v. str. 86), napose »S. Giovanni Battista« i »Susanna«. Orato- 
rije i crkvene skladbe pisali su u Italiji i mnogi skladatelji opera, od kojih 
smo najvažnije spomenuli u prošlom poglavlju. Ka PRE 


_nolikim dionicama). Poznat je i Gregorio Allegri (1 582.—165 25) 


čiji se Čuveni četveroglasni »Miserere« i danas izvodi o Velikoj sedmici u a 


vatikanskoj kapeli. Allegri je u svojim misama, motetima i psalmima znao. | 


često postići onaj uzvišeni izraz, produhovljen i pun vedrine, kojemu je. još a 
Palestrina dao besmrtne uzore. Za Allegrija je karakteristično izbjegavanje 


zamršene polifonije i vraćanje jednostavnijem stilu, koji je katkada bliz- 


pučkoj melodici. — Francesco Foggia (umro 1688.) pisao je> z 


izvrsne motete i oratorije u stilu Carissimija. — Giuseppe Otta- 


vio Pitoni (16$7.—1743.), vrlo plodan skladatelj, ostavio je oko 60 
višeglasnih misa, moteta (neke u 36 glasova) i svakovrsnih crkvenih: 


skladba. Premda je u svojim djelima htio očuvati tradiciju što potpu- 
nijom, ipak je u njima očit utjecaj vremena. Upotreba solo-partija, po- 
većana primjena kromatike, koloristički efekti, sve su to značajke 
“doba, u koje je kraljevala mletačka i napuljska opera. — France sco 
Durante (1684.—1755.) jedini je Scarlattijev učenik, koji se go- 
tovo isključivo posvetio crkvenoj glazbi; na tom se je području 
istakao i Emanuele d'Astorga (1680.—1757.) autor sjajnog 
»Stabat Mater«. — Antonio Lotti (oko 1667.—1740.), orguljaš i 
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zborovođa crkve sv. Marka u Mletcima, pisao je opere i madrigale, no 
pravi svoj izraz, prie i dubok, našao je na polju duhovne glazbe. 
Svojim misama 1 četveroglasnim »Miserere«, on spada među najveće skla- 
darelje crkvene glazbe svoga doba. Iz njegovih djela iščezava onaj preko- 
mjerni svjetovni duh, kojega su pune tadašnje crkvene kompozicije. Ali 
ni on nije mistik, koji se, zaboravljajući, da je vezan uz zemlju, sav utapa | 
u ekstatičnom podavanju božanstvu; on se naprotiv osjeća uvijek čo- 
< gjekom, grješnikom, koga muče zemaljske tegobe i razdiru vizije preko- 
< gčenik Mlečanin Bene detto Marcello (1686.—1739.) napisao 
: je zbirku od so psalama u stilu kantate, u kojima je dao djela s najdubljim 
 recitativima iza Monteverdija. Njegova je deklamatorika usko pripijena 
uz riječ, s kojom tvori čvrstu organsku cjelinu. Zanimljive su i Marcellove 
strumentalne skladbe (koncerti, sonate za violoncello, glasovir, flautu). 
. Antonio Caldara (1670.—1736.), Fuxov zamjenik u bečkoj. 
“carskoj kapeli, pisao je, uz opere, veličajne oratorije (»Giona«, »Battista«, 
>Gerusalemme conquistata«), mise i poznati 16-glasni »Crucifixus«. — 
Fra ncesćo:C onti (1682.—1732.) ostavio je velik broj komičnih 
opera. (»Don Chisciotte«) i značajan oratorij »David« (1724). — 


E * 

— Urjećaj, Što ga je talijanska glazba novoga, monodičkog stila vršila 
na njemačku operu, osjetio se je i na polju njemačke duhovne glazbe. Pred 
nadmoći »bel ćanta« morao se stari evangelički koral povući u okrilje 
orgulja, koje su mu dale veličanstvenu zadovoljštinu u djelima Sebasu- 
Jana Bacha. i e se 
Sve one forme, koje su u Italiji pripremale tlo monodičkom s. 
_(madrigal, villanella, dvozborni stil Mlečana i njihovi koloristički efekti) 
mille su odjekai u njemačkoj svjetovnoj i duhovnoj glazbi. No dok su 
njemačke opere tog doba i sadržajno i formalno talijanske (djelomična je 
“ iznimka hamburško operno kazalište), nove forme crkvene glazbe, napose 
oblik pasije i: kantate, izražavale su samostalno i izvorno stvaranje geni 
- Jalnih majstora Schiitza, Bacha i Handela. i a. ji 
3 U doba početaka talijanske glazbene prevlasti u mn set 
16. st.) pada djelatnost nekolicine njemačkih skladatelja, učen! .r dam 
škole. Među njima (to su Jakob Meiland, mae 
S < Gump elžzhaimer, 1554. —1625: Christian Er > dia 
e do 1635.; Philippus Dulichius s jek mj Hans 
> Crkvene zbirke »Novum opus musicum«), ističu se svojim djed 

Leo Hassler (r564—1612.)i Grego" 


Aichinger (1564. do 
. : je u svojim 
1628.). Hassler, Gabrielijev učenik u Mletcima, pokazuje 
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grobnih patnja, dok ih ne smiri tračak nade u božansku dobrotu. Lottijev 


skladbama neke osebine njemačkog duha, premda mu je okvir talijanski, 
Poznate su njegove »Cantiones sacrae«, mise i psalmi. U svjetovnim pje- 
smama on je još samostalniji u pogledu ostvarivanja nacionalnog glazbenog 
jezika. U Aichingerovim se djelima (»Sacrae cantiones«, moteti) zamje- 
ćuje trag duhovne prevlasti Palestrine. 

Uz glazbenike, koji se povode za novim talijanskim stilom, ima ih, 


koji su vjerno ostali uz stariji tip njemačke crkvene glazbe, koralno-poli-- 


fone. Najznačajniji su među njima Michael Altenburg (1584. 
do 1640.), skladatelj »Crkvenih i kućnih pjesama za sve blagdane« i ne- 
obično plodni Melchior Franck (oko 1573.—1639.), koji je 


s mnogo uspjeha pisao svjetovne skladbe (Flores  musicales, Delitiae | 


amoris, i t. d.). 


Druga skupina glazbenika djeluje nešto kasnije, u eri potpunog Sos 


spodstva stila talijanske opere. Njoj pripadaju Chr. Demantius, M. Prae- 
torius 0] Staden, H. Schein i H. Schiitz, najveći njemački glazbenik 
prije Bacha. Ra ae: ž Ga? lag < sa 

Michael Praetorius (1571.—1621.) podjednako je aktivan i 


kao pisac i kao skladatelj. Njegov trodjelni »Syntagma musicum« smatra 


. Fi : . . e. —- E 
se najvećom glazbenom enciklopedijom prije Matthesonova »Savršenog 


kapelnika«. To povijesno djelo služi nadasve kao važno vrelo za prouča- | 


vanje suvremene glazbene prakse; u njemu je napose značajan. opis instru- 


menata onog vremena. Praetorius-glazbenik uspješno predstavlja mletački 
dvozborni stil u Njemačkoj. Njegovo najopsežnije djelo, »Musae Sioniae«, 


obuhvaća preko 1200 pjesama, koje je Praetorius skladao, preradio i sa- 
kupio za liturgičnu uporabu. Među druga njegova djela, koja u dovoljnoj 


mjeri pokazuju njegovu plodnost i ukus u obradbi, spadaju »Polyhymnia«, 
»Hymnodia Sionia« i »Puericinium«, sve same obradbe crkvenih pjesama 


ili izvorne skladbe. 


JohannStaden (1581.—1634.) odaje proširivanje forme moteta e 


na osnovi monodičkog dijaloga. Najbolje mu je djelo »Harmoniae variatae 


sacrarum cantionum«. — Johann Hermann Schein (1586. do < 


1630.) uvodi već u svoje svjetovne skladbe »continuo«; od crkvenih 
skladba najuspjeliji su mu »Duhovni koncerti« i svojedobno popularna 
crkvena pjesmarica »Cantional«. SE sro 

Od svih je dubinom izraza i univerzalnim znanjem daleko nadmoć- 


niji Heinrich Schiitz (nazvan i Sagittarius). Taj veliki majstor: | 


iz predbachovskog doba, potomak imućne građanske obitelji, rodio se u: 
Kostrizu (Saska) 8. listopada 1585. Landgrafu Moritzu od Hessen-Kassela. 
svidio se njegov glas, i on ga uputi u dječački zbor u Kassel, da se obrazuje: 
u pjevanju. Nakon mutacije glasa otac ga upiše na sveučilište u Marburgu. 
gdje je imao učiti pravo. U 24. godini, za pravnih nauka, predloži mu: 
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landgraf da o njegovu trošku ode u Mletke n 
glazbenoj naobrazbi. Schiitz je u početku odbija 
usrećila svakog drugog glazbenika, i teško se je 
je bio rođeni glazbenik, osjetio je mnogo kasnij 
stori snagu svoga pravog poziva. Istom kad je 
Giovanna Gabrielija i dobio sasma drukčiji po 
glazbe, uvidio je, da mu je glazba život, a skladanje uvjet duhovnog op- 
stanka. Nakon trogodišnjeg boravka u Italiji (do Gabrielijeve od 
1612.), landgraf ga imenuje dvorskim orguljašem. Uskoro zatim m 
velike molbe kneza Joh. Georga I. Saksonskog, dopusti landgraf Schttzu 
da prijeđe u kneževu službu u Dresden, gdje je, u svojstvu karndig 
“ “kapelnika, proveo 55 godina. Tu je umro u dubokoj starosti i potpunoj 


a dalje Usavršavanje u 
O ponudu, koja bi bila 
dao nagovoriti; premda 
e nego ostali veliki maj- 
1609. postao učenikom 
gled na bit i shvaćanje 


: : < gluhoći 6. XI. 1672. Svoje je službovanje prekinuo nekoliko puta kraćim . 
boravkom u Italiji (1628.), Kopenhagenu, Braunschweigu. 


< Vrhunac su Schiitzova stvaranja njegove Pasije i djela sa značajkama 


= oratorija. Ali prije njih — ona nastaju tek u zadnjim decenijima njegova 


“ života — dao je niz kompozicija, koje zauzimaju vidna mjesta u povijesti 


= njemačke duhovne glazbe. 


==> Iz god. I619. potječe Schiitzova zbirka psalama i moteta, u kojoj 
je po prvi put u crkvenoj glazbi Njemačke primijenjen recitativni stil 1. 
instrumentalna pratnja. »Cantiones sacrae« (1625.) sastoje se od 40 moteta, 


_ u-kojima se Schiitz ponovno kreće u području stare vokalne polifonije. 
“Uspjeh tog djela proslavio je majstora po cijeloj Njemačkoj. Nakon što 
je 1628. pošao po drugi put u Italiju, prisustvovavši Monteverdijevim 
<< uspjesima, sam je u predgovoru prvog dijela svojih »Symphoniae sacrae« 
= (1629.), koje osobito u solo-odlomcima odaju odbljesak Monteverdijeva 


< recitativa, pokušao dati tumačenje reformiranja svojih stilskih značajka: 

- »Boraveći u Mletcima kod svojih starih prijatelja, opazio sam, da se je. 

RA ye. . . . . . ka A a (DE 
način moduliranja ponešto izmijenio; napustile su se nekadašnje »ka 


< dence«, da bi se podražilo uho ugodnom modernom kantilenom. U to 
mai je .. Da - vV * . “= 
sam i ja uložio sve snage svog duha.« God. 1636., nakon što je trideset 


«godišnji rat opustošio njemačke pokrajine i primorao dvorove knezova, 
ta značajna žarišta crkvene glazbe, da se zadovolje malobrojnim pje- 
Vačkim zborovima i neznatnim sastavom orkestara, izdao je Schiitz svoje 
»Male duhovne koncerte«, pisane za same pjevače uz oj 
> taga je djelu sjajno uspio u provođenju jedinstva tona 1 rijeći, #2 Si 
“Ye nijanse teksta. Drugi i treći dio »Symphonie sacrae« (1647-11 : : 
dok se u djelu »Duhovne skladbe 
otivnikom ispraznoga 
ve više Nijemcima 
u umjetnost. Pred- 
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Odaju već Potpunu zrelost majstorovu, 
Za zbor«, zbirci moteta, očituje Schiitz odrešitim pr 
: Yokalnog virtuoziteta, unesenog iz Italije, koji se * 
“ Pametao, otupljujući u njima smisao i ukus za prav 


žanja u tom smjeru; moteti, što 


govor tog djela pun je Schiitzovih opa i | 
koje (po majstorovu mišlje- 


slijede, primjeri su starog polifonog pisanja, € 
nju) mora svaki glazbenik temeljito svladati, prije no što će se posvetiti 
suvremenoj koncertnoj glazbi. 

Najveća svoja djela dao je Schiitz na području oratorija i dramatske 
pasije. »Sedam riječi Kristovih na križu«, »Božićni oratorij« (1664.), 
tri »Pasije« (po Ivanu, 1664., Mateju, 1666., i Luki; četvrta, po Marku, 
vjerojatno je djelo njegovih učenika) čine krunu njegova opsežnog opusa. 
To su neposredne preteče genijalnih pasija Joh. Seb. Bacha. dai 

Golemo umjetničko značenje Schiitzovih i Bachovih Pasija upućuje: 
nas, da posvetimo par redaka povijesnom razvoju ove, nekada toliko 
važne forme, na kojoj su ostavile traga sve faze općeg glazbenog razvoja. 

Stari je običaj katoličke crkve, da o Velikom tjednu pročita sve- 
ćenik u crkvi Muku Gospodinovu (Pasiju). U početku je to vršio samo 
jedan svećenik; od 12. st. čitala su je trojica: jedan je predstavljao evan- 
đelistu, drugi Krista, a treći ostale osobe. Čitav tekst je bio pjevan poput 
gregorijanskog korala (to je t. zv. »Koralna Pasija«). U doba po-- 
jave višeglasja, za cvata polifonije, sva je Pasija bila skladana u stilu 
moteta (motetska Pasija); zbor je pjevao i ulogu puka i pripo- 
vijedanje evanđeliste i Kristove riječi. Tekst je za takve Pasije bio sastav- 
ljen iz sva četiri evanđelja. Postepeno je i ova forma iščezla, ali ne sasvim. 
Iz nje i stare koralne, nastala je dramatskaPasija. U njoj su uloge — 


pojedinih ličnosti skladane u jednoglasnom, a riječi puka (t. zv. »turbae«) Ste. 


.Y 
u višeglasnom stavku. 


U obliku dramatske Pasije pisana su i Schiitzova djela iz tog pod- 


ručja. U njima se on vraća staroj polifoniji, napuštajući potpuno instru- 


mentalnu pratnju, čak i onda, kad oblikuje jednoglasnu dionicu evanđe- < — 


. Andreis: (Povijest glazbe 8 


lista. Duboko osjećanje Kristove trageđije, snažno dramatsko tumačenje 
glasa puka, uzvišeno prikazivanje Kristovih patnja i mistika evanđelistova 
pripovijedanja, čine od Schiitzovih Pasija djela visoke i neprolazne umjet- 
pičke vrijednosti. 1 U njima je majstor dao nove, slobodne uzore crkvenog 
jednoglasja, koji su utrli put Bachu, umjetniku, kojega Schiitz najavljuje 
i onda, kad nastoji oživjeti umjetnost polifoničara iz 16. st., napose 
Palestrine. 
“U Schiitzovu se djelu zrcali sva glazbena povijest od gregorijanskog 
korala do talijanskog solo-pjevanja. Njegova umjetnost počiva na dva 
podjednako moćna stupa: na polifoniji i monodiji, kojih je suprotnost on. 
ujedinjavao genijalnom stvaralačkom snagom: monodijom je izražavao 


individualne osjećaje, a polifonijom tumačio duh kolektiva. »Schiitz je 


umio stopiti izvanjsku monumentalnost Italije s germanskim mistici- 
zmom. Bez njega i njegove škole ne da se zamisliti doba Bacha i Han- 
:dela.« (Moser). 

»Otac njemačke glazbe« brzo je iza smrti bio zaboravljen. Današnja 
mu se Njemačka odužuje osnivanjem. društava za promicanje njegove 


umjetnosti i priredbom festivala za što jače upoznavanje njegove gla- 


zbene baštine. 
U doba između Schiitzovih i Bachovih Pasija javlja se nekoliko skla- 


datelja tog roda, koji su proveli neke reforme u tekstu Pasije, dodavajući 


strogim biblijskim odlomcima slobodne refleksije lirskog karaktera. Pri- 
mjere takovih Pasija odaju u svojim djelima Johann Se bastiani 
(1622.—1683.; »Pasija po Mateju«)i Johann Theile (1646.—1724.). 

Uz Schiitza se je na području dramatizacije crkvene glazbe istakao 
dugi niz glazbenika. Andreas Hammerschmi dt (1612.—1675.) 
pisao je lako izvedivu glazbu, te je bio veoma popularan. Poznati su nje- 
govi »Razgovori između Boga i vjernika« (Dialoghi spirituali). U formi 
dijaloga pisali su svoja djela i Erasmus Kin dermann (1616.— 
1655.; Dijalog »Mosis Plan«) i Joh. Rudo If Ahle (1625.—1673.). 
Heinrich Scheidemann (1595.—1663.) i Johann Rosen- 
miller (oko 1626.—1684.) autori su i crkvene i izvrsne instrumentalne 
glazbe (napose Rosenmiiller u komornim sonatama). ] o hannKaspar 
K er11 (spomenut u prijašnjem poglavlju) nadilazi jasnoćom vokalnog 
stavka i samoga svog učitelja Carissimija. Napose su mu uspjele mise i 


peteroglasni Requiem. 
.. . .. .. . . 1. wo» 
Usporedno s oratorijem i Pasijom razvijao se je 1 treći važni ogranak 


duhovne glazbe: crkvena kantata, oblik, koji je proizašao iz proširenog 


1 Slika na str. 112. daje primjer za Schiitzovu karakterizaciju teksta (iz djela 


» Matheus-Passion«). 


113 


moteta s umetnutim solističkim odlomcima. Kantatu je tiapole njegovao 
Joh. Seb. Bach i u njegovu stvaranju ona dosiže svoje najveće um jetničko. 
značenje. Ali njezin je oblik bio utvrđen još PISE pojave Bacha, kad su 
kratke solo-partije zamijenili široki recitativ i »da Capo«-arija, oba naj- 
važnija elementa talijanske opere. 

Među prve skladatelje kantata spada Friedrich Wilhelm 
Zachow (1663.—1712.), Hindelov učitelj. Daleko važniji od njega, 
upravo najveći zastupnik te forme prije Bacha, bio je Dietrich 
Buxtehude (1637.—1707.): čuven kao orguljaš i skladatelj, pozvan 
je 1668., da naslijedi svog tasta Franza Tundera na mjestu orguljaša 
u crkvi Sv. Marije u Liibbecku. Tu je napisao velik broj kantata, koje su 


se izvodile u udruženju »Collegium musicorum« i na koncertima u Mari-| 
jinoj crkvi, što ih je Buxtehude priređivao svake godine u predbožićno: 
doba: zvali su ih »Abendmusik« (večernja glazba), a postali su, poput - 
Buxtehudeovih kantata, vrlo poznati. Njihova je glazba. djelovala .na 
Bacha. on je Buxtehudea veoma cijenio; poput Hindela i on je došao u 


Liibeck, da steče poznanstvo ovog majstora kantate. Buxtehudeova djela 


su protkana mistikom i oporošću, koja često ustupa mijesto nježnosti i. 


tipičnoj sjevernjačkoj dubini osjećaja. 


Utjecaj talijanskog stila pokazuje i opera-oratorij. »Seelewig« (1644.) 


od Siegmunda Theophila S tadena (1607.—1655.),. sina. 
Johanna Stadena. U naslovu tog djela StOJI izričito »gesangwais auf ita- 


lienische Art gesetzr«. Ono je sastavljeno od arija, recitativa i samostalnih 
instrumentalnih točaka i spada među najstarija njemačka scenska djela. 
talijanskog tipa. 


U toku svog razvoja pokazala je njemačka duhovna glazba 17. vijeka. < Ši 
daleko više samostalnosti od njemačke opere tog doba. Njezina je nasto- <<“ — 


janja uskoro imao okruniti rad Bacha i Hindela. 


* 


Najveći glazbenik crkvenog stila 17. st. u Francuskoj je Mich el- "S 


Richard de La Lande (1657. 
zborove i orkestar. Toj klasičnoj f 
kojoj se zamjećuju neizbrisivi trago 
La Lande dati dramatsku snagu i d 


—1726.), majstor moteta za sole, 


ubok religiozni sadržaj. 

Uz njega su se istakh: Maro Antoine Charpentier (iza 
1634.—1704.), jedini francuski glazbenik toga doba, koji se je bavio pi- 
sanjem oratorija (»Le Jugement de Salomon«, »Le Sacrifice d'Abraham«, 
»La Naissance de Jćsus Christ«); Henr y du Mont (1619.—1684.), 
skladatelj, koji je među prvima Pisao tipičnu francusku crkvenu glazbu 
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ormi francuske crkvene glazbe, u 
vi utjecaja glazbene drame, umio je 


druge polovine 17. i prve polovine 18. st., u kojoj se sve asa mein 
vanja, pompozna monumentalnost i dekorativnost, napose u bezi : > 
»Te Deum-ima«, što su nastajali u svim mogućim prilikama E nih 
i dinastičkih svetkovina; Nicolas Bernier (1664.—1734.), spome- 
nuti Henry Desmarets i S6bastien de Brassard (1654.—1730.). 
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VI 


INSTRUMENTALNA GLAZBA 17. VIJEKA 


U :6. vijeku počela je instrumentalna glazba Živjeti novim, samo- 
. stalnijim životom. Ona je dotada, bez ikakve individualne značajke, bila 
isključivo u službi vokalne glazbe; u svečanim prigodama, kod glazbenih 


izvedaba na otvorenom, ili u prostranim dvoranama, gdje je trebalo po-. 


jačati zvuk vokalnih skupina, izvodili bi instrumenti dionice glasova 
udvostručujući ih. A kad su glazbenici uvidjeli važnost harmonije, zapala 
je instrumentalnu glazbu dužnost, da ostvari (akordičku) pratnju. S po- 
javom monodičkog stila postao je njezin zadatak u tom pogledu još 
jasniji. Lo 


Od tog doba pa do danas djeluje instrumentalna glazba stalno u dva 


v . . > e . . » e 
oprečna smjera: udružena s vokalnom (osobito u scenskim djelima i 


onima iz područja crkvene glazbe) izvodi pratnju, pruža harmoničku 
podlogu, objašnjava tekst, crta dramske situacije na pozornici, jednom 


.. v+ v . . . . . . : 
riječju pomaže, sudjeluje, imajući pritom veoma nestalnu, no u svakom 


slučaju podređenu ulogu. Naprotiv, kad nije vezana s vokalnom glazbom, 
Ona je svijet za sebe, izvor dubokih i jakih emocija, područje, na kojem 
su nastala mnoga od najvećih djela, što ih umjetnost pozna. Živeći samo- 
stalnim Životom stvorila je ona tipične instrumentalne forme; u mnoštvu 
glazbala bližeg i daljeg srodstva izdvojili su se s vremenom pojedini in- 
strumenti i instrumentalne skupine, koje su, vođene osobitim moguć- 


seašk : ž 
nostima izražavanja, dovele na svoju ruku do stvaranja novih forma, 


“58 mje : 
utvrđujući tako još jače samostalnost i neposrednost djelovanja instru- 
mentalne glazbe. ' 


ve . S 
Sva se ta očitovanja samostalnosti instrumentalne glazbe nisu narav- 


no mogla ostvariti prije nego su se uočile razlike boje i zvuka među 
instrumentima, koji su dugo tvorili 


bacanosti i nesređenosti, 
davši premoć i ostalim g 
nisu podijelili u skupine, 
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M bezbojnu mješavinu u neurednoj na- 
Prije nego je violina stupila na čelo orkestra, 
udalačkim instrumentima, i dok se instrumenti 
koje su nosile melodiju, i one, koje su služile 


za harmoničku podlogu; jednom riječju, ona: se nisu mogla ostvariti 
prije nego se je s opernom monodijom pojavila melodičko-harmonička 
osjetljivost, po kojoj je boja instrumenta postala nosiocem glazbene ideje, 
napisane samo za nj. i 

U 17. st. neovisnost je instrumentalne glazbe već gotovo potpuno 
provedena. 'To je stoljeće dalo niz nadarenih glazbenika, od kojih su 


nekoji ostavili djela trajne vrijednosti. 


Prije pregleda instrumentalne glazbe 17. st. u Italiji, Njemačkoj i 


.. . .. . .a& . .. .. q 
Francuskoj, zemljama, u kojima se javljaju najvažniji njezini predstavnici - 
“tog doba, treba spomenuti rad jednog Nizozemca, koji je u svojim dje- 
: ; , . 5 po. + . 

lima dao uzore pročišćenog instrumentalnog stila, posvećujući osobitu 


pažnju formi. To je Jan Pieters Sweelinck (1562.—1621I.) iZ 
“Amsterdama. Poznat i kao skladatelj vokalne glazbe, zauzima on posebno ' 
mjesto u povijesti glazbe svojim instrumentalnim skladbama za glasovir 
i orgulje. Za glazbenih nauka u Italiji (bio je Zarlinov učenik u Mletcima) 
upoznao je nove glasovirske forme, dok je kao drug John Bulla imao 
prilike proučiti instrumentalni stil engleskih virginalista. U spoju tih 
dvaju oblika leži savršenost Sweelinckovih djela (fantazija, tokata, ple- 


sova, varijacija). Nihova je forma jasna i pregledna, a tematska obradba 
zanimljiva. On je napoše važan i kao usavršitelj tuge (potanje o fugi 
v. na str. 149.—150.); njegove su fuge građene na samom jednom motivu, 


kojemu se postepeno pridružuje po nekoliko suprotnih tema. Sweelinck 
je uz Frescobaldija jedan od najvećih majstora fuge prije Bacha; u vre- 
.menu između njega i velikog polifoničara nema nijednog glazbenika, koji 
“bi se na području fuge mogao s njim usporediti. Jedini je Joh. Seb. Bach 
bio pozvan, da tu zamršenu i tešku formu dovede do visine, na. kojoj se 
više nikada nije: našla. 

* 


% “as 2 


> Ultaliji se je tokom 17. st. znatno razvila violinska glazba. Od nje 


je potekla sonata, kao jedna od najznačajnijih glazbenih forma uopće; . 


.fazvoj je njezin bio polagan i postepen. Dugo je vremena trebalo, dok 
je dobila oblik, u kojemu je znamo iz djela Mozarta, Beethovena, Schu- 
berta: i novijih glazbenika. Toj sonati, sređenoj i formalno utvrđenoj, 
posvetit ćemo jedno od idućih poglavlja. Ovdje nas zanima ona u po- 
četku svog razvoja, kad joj je forma bila u mnogom pogledu neodređena 
i nedotjerana. a. . 

*“ SonatA je u početku bilo dvije vrsti: »sonata da chiesa« (crkvena) i 
»sonata da camera« (komorna). Prva je pisana za same orgulje ili za in- 
strumente uz pratnju orgulja, a forma joj se sastojala od četiri stavka, 

“sheme: adagio—allegro—adagio—allegro. »Sonata da camera« dijelila se 
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u više stavaka, od kojih su neki imali često ritmički, plesni karakter. 
Naziv ove vrsti sonate potječe otud, što su se pod riječju »camera« ra- 
zumijevale odaje kneževskih ili kraljevskih dvorova; po tom su glazbu, 
koja je u njima bila izvedena (pred ograničenim brojem slušalaca, uglav- 
nom pozvanika) zvali »musica da camera« (komorna glazba). 

Uskoro su se oba tipa sonate stopila u jedan; crkvena 1 komorna 
prestale su postojati kao posebni umjetnički rodovi. Osim naziva »sonata« 
služili su i nazivi »canzone« i »sinfonia«; oni su se često odnosili i na ostale 
samostalne instrumentalne skladbe. U to su se doba spomenuti izrazi 
(sonata, sinfonia, a i concerto) upotrebljavali vrlo samovoljno i nedo- 
sljedno; dugo je trebalo, dok se je svaki od njih počeo vezivati za jednu 
jedinu glazbenu formu. ao 

Po svom podrijetlu, vezana je sonata usko sa suitom, instrumental- 
nom skladbom, za koju nalazimo primjera već u 16. st. Suita (ili par- 


£ . . 1. . =. A 
tita)! niz je kraćih stavaka, redovito plesnog karaktera i jednakog tona=| 
liteta. Oni nose imena starih plesova, svojstvenih raznim narodnostima: 
tako allemande potječe iz Njemačke, courante iz Francuske, 


sarabanda iz Španije, gig ue iz Engleske i t. d. U suiti su pojedini 
stavci tako poredani, da brži među njima alterniraju s polaganijima, čime 
se izbjegavala jednoličnost. Taj važni princip nalazimo iu sonati, od 


njezinih početaka do danas. To je i jedan od najznačajnijih ostataka srods . 
stva sonate sa suitom. ZO MR a 


PRO 5. doe šon RE E 


Sonata je u to doba građena na osnovi binarne, dvodjelne simetrije. 
To se opaža ne samo u poretku stavaka (polagan—brz, polagan—brz), 
već i u njihovoj unutarnjoj konstrukciji. U svakom stavku mogu se za- 
mijetiti dva dijela: prvi ide od tonike k dominanti (tonalitetu pete stupke 
u ljestvici), a drugi se vraća na toniku. Ali binarna simetrija nije prove- 
dena u broju tema. Dok je osnova moderne sonatne forme bitematska 
(uvođenje i sukobljivanje dvaju osnovnih motiva), stavci u sonati starijeg 
tipa sadrže samo jednu temu. Nedostatak druge teme (koja u neprestanoj 


izmjeni odnosa prema prvoj daje snagu i život novijoj sonati) nastojali | 


su glazbenici prikriti time, što bi tu jedinu temu zgodnim modulacijama 
transponirali u druge tonalitete, primjenjujući često fugirani sril. 
Skladanje sonata počelo se je razvijati u doba pojave monodičkog 


stila. Poput ovoga preuzela je i sonata od suvremene polifone glazbe 
upotrebu continua. »Basso continuo« bio je harmonička osnova sonate; 


. v . 
s vremenom je postao nužnim elementom komorne i orkestralne glazbe. 
Ali je »continuo« svojom pojavom sprečavao donekle samostalniji razvoj 


1 . v . . .. . . . . 1. 
' U prvim početcima »partita« nije bilo istovjetna sa suitom, već je po obliku 
nalikovala temi s varijacijama. 
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nom kretanju instrumenata, koje opažamo već u Haydnovim kvartetima, 


ka instrumentalne, napose komorne glazbe. O onoj nepovezanosti i slobod- | 
| 
| nije moglo biti govora tako dugo, dok ih je zauzdavala akordička pratnja 


pa continua. Moderna komorna glazba datira od časa njegova iščezavanja. 
kesa = Prve sonate talijanskih majstora pisane su za dva gudalačka glazbala 
meno i continuo. Zvali su ih »sonata a tre« (trio-sonate). U njima se osjeća 


MA“ utjecaj monodičkog, recitativnog opernog stila, pa se može kazati, da su 
go ge baš u trio-sonati sastale monodija i polifonija, da ostvare jedan novi 
i stil, koji će počivati na složenijoj monodiji i pojednostavnjenoj polifoniji. 


* 


Sklonost talijanskih majstora violini kao sredstvu umjetničkog izra- 
“ Žavanja izazvala je golemu violinsku literaturu, koja, osobito polovinom 
“17. st., odaje neobičnu aktivnost talijanskih 'skladatelja. 


| Među prve autore trio-sonata ileSalomone Rossi, dok je prvi 

skladatelj sonata za solo-violinu i continuo bio po svoj prilici Biagio 

Marini (prije 1597.—1665.) u svom djelu »Affetti musicali« (Op. I 

U mnoštvu ostalih skladatelja violinske glazbe ima i umjetnika in- 
.— dividualnih osebina i jače inventivne snage. Takvi su: Andrea Fal- 

2 conieri, čije violinske skladbe odaju sklonost programnom deskripti- 

vizmu, Giovanni Legrenzi (1626.—1690.), Massimiliano 

Neri, skladatelj uspjelih komornih sonata, Giov. Battista V itali 
“ (oko 1644.—1692.), autor sonata bogate kontrapunktike i jasnoće u iz- 
 Jaganju tema, njegov sin Tommaso Vitali (oko 1665. — oko 1747.) 

> skladatelj glasovite »Ciaconne«), Attilio Ariosti (1666.—174G.), 

Antonio Veracini, izvrstan melodičar, koji je posvećivao osobitu 

“pažnju obradbi polaganih stavaka svojih sonata. _ Kk 

.. Po svom djelovanju i povijesnoj ulozi u razvoju forme značajniji 

. su-od navedenih skladatelji Bassani, Torelli i Corelli, tri najveća zastup- 

“nika talijanske violinske glazbe u 17. st.; njihovo stvaranje zasijeca do- 
nekle i u 18. stoljeće. 


Giov. Battista Bassani (1657.—1716.), violinski virtuoz, 
autor je, između ostaloga 12 simfonija (spomenuto je naprijed, kako su 
se sonatama davali i ovakvi nazivi) za dva i tri gudalačka instrumenta 
i continuo, koji izvode orgulje. Ta su djela već preteče kasnijih komorno- 
glazbenih kvarteta, a odlikuju se jasnom, ustaljenom formom, ukusnim 
kontrapunktiranjem i temama, koje su prožete elegičkim duhom. 
I Giuseppe Torelli (1650.—1709.) autor je trio-sonata, ali je nje- 
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govo ime, kao i Corellijevo vezano u prvom redu za razvoj instrumen- 
talnog koncerta.! 

Postala je ta instrumentalna forma u doba, kad su violinski virtuozi 
imali već visoko razvijenu tehniku, koja im je omogućila lako svlada- 
vanje svih poteškoća tadašnje violinske umjetnosti i pribavljala odobra- 
vanje koncertnog općinstva, koje nije bilo teško oduševiti. Otud je shvat- 
ljivo, da su se oni rado približili glazbenom obliku, koji je isticao sposob- 
nosti umjetnika nad bezličnim mnoštvom glazbenika iz orkestralne prat- 
nje; ova je i onako u nekom smislu preuzimala ulogu »continua«; u »kon- 
certu« je u prvo doba njegova razvoja sva pažnja upravljena na virtuoza, 
koji ima istaknuti sve svoje znanje, svu vještinu u rješavanju svih pro- 


blema tehnike svog instrumenta, ali i pokazati toplinu osjećaja u široko 


pisanim adagijima, gdje je violina imala u melodičkoj raspjevanosti dirnuti 


dušu i postati nosiocem umjetnikovih težnja k idealima više i čistije 


umjetnosti. 


Oblik koncerta za violinu već je kod Torellija trostavačan: alieptseš. 
adagio--allegro. Otada pa do danas ta je shema ostala podlogom svih: 


instrumentalnih koncerata. | 

Posebni ogranak koncerta bio je t. zv. »Concerto grosso«, u kojemu 
je manja skupina glazbala, zvana »concertino«, a sastavljena obično od 
ensemblea trio-sonate ili od nekoliko violina, dijalogizirala s drugom, 
većom grupom, zvanom »concerto grosso«. Kako su“ u »concertinu« 


sudjelovali virtuoski obrazovani umjetnici, sadržavale su dionice, pisane <- 


za tu manju instrumentalnu skupinu, svakojake tehničke poteškoće, dok 
je uloga veće grupe bila daleko lakša. »Concerto grosso« prvi put se javlja 
u djelima opernog majstora Stradelle. U toj formi je pisao i Torelli, a 
napose Corelli, najveći talijanski skladatelj instrumentalne glazbe u drugoj 
polovini 17. st. | ' 

Dok je Torellijeva umjetnost ponekad i previše briljantnog karaktera, 
znao je Arcangelo Corelli (1653.—171I3.) u svojim radovima 
(48 trio-sonata, 12 sonata za violinu i continuo, sjajne sonate za violinu 


solo op. $., 12 concerta grossa) savršeno spojiti čvrstoću i sređenost oblika. 


S bujnošću invencije, majstorsko poznavanje instrumenta (i sam je bio 
nadaleko čuveni violinski virtuoz i učitelj) s dubinom melodičke linije, 
kristalne čistoće i jasne konstrukcije. Forma Corellijevih sonata većinom 
je četverostavačna. On je skratio broj stavaka u »sonati da camera«, 
zamjenjujući kratke stavke ritmičkog karaktera sa slobodnijim, širim 


1 Izraz »koncert« zastupa dva pojma različitog značenja: 1. »koncert« je naziv 
za glazbenu priredbu, na kojoj se izvode djela jednog ili više skladatelja; 2. »koncert« 


označuje glazbenu formu pisanu za jedan instrument (obično violinu, glasovir ili: cello) 
uz pratnju orkestra. 
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stavcima, koji su međusobno stajali u živoj opreci. U oblikovanju svojih 
instrumentalnih radova on se često služi imitacijama i progresijama, po- 
stižući u ukusnoj harmonizaciji sjajne efekte glazbene arhitekture. 

Od Corellija vodi put Vivaldiju, drugom velikom majstoru violinske 
umjetnosti u Italiji. O njemu će biti govora u jednom od idućih po- 
glavlja. 

Pored navedenih zastupnika violinske literature, imala je Italija u 
17. st. i nekoliko izvrsnih čembalista i orguljaša. s 

Prvi veliki nasljednik Gabrielija, Merule i njihovih suvremenika, 
bio je Girolamo Frescobaldi (1583.—1644.), učenik glasovitog 
orguljaša Luzzasca Luzzaschija (1540.—1607.). Još kao mladić bio je 


čuven zbog svoje orguljaške vještine. Pripovijeda se, da ga je kod prvog 


nastupa na mjestu orguljaša crkve sv. Petra u Rimu slušalo preko trideset. 
tisuća ljudi. Ali njegov cilj nije bio u ispraznom virtuozitetu, već u stva- 
ranju, u kojem je nazirao približavanje višim idealima. Taj je »liričar: 


duboke vjere« (kako ga je nazvao njegov biograf L. Ronga) dao naj- 


značajnije radove na području kompozicije za orgulje u talijanskoj in- 
strumentalnoj glazbi 17. st. On je znao na nov način provesti ravnotežu 
između virtuoznosti i izraza, i, što je (po mišljenju Pannainovu) za nj 
«od osobitog značenja, umio je stopiti humanističku osjećajnosc s harmo- 
ničkom podlogom stare liturgije. Poniranje tradicionalne mistike u mo- 
derna čovječanska osjećanja izazvalo je u Frescobaldijevim radovima oči- 
tovanja sasvim osebujne umjetnosti, koja se ističe bujnošću mašte i 


čudnim harmoničkim obratima, često naglim i oporim. — Forme, u 


kojima je on pisao svoje skladbe, pripadaju već poznatim oblicima 
iz 16. st. To su ricercare, fantazija, tokata, canzone i capriccio, u kojem 
je redovito rješavao kakav tehnički problem (capricci di durezze, capriccio 


con ligature al contrario). Obrađivao je za orgulje i gregorijanski koral 
na osnovi stroge kontrapunktike, a katkada je uzimao i motive iz puka 


te ih je svojom maštom razrađivao i prikazivao. u novom svijetlu. Usto 
je on, uz Sweelincka, jedan od prvih majstora fuge. 
Uz skladbe za orgulje, ostvario je Frescobaldi i djela za čembalo. 
Ali-uspoređena s djelima za orgulje, ona odaju, da Frescobaldi nije proveo 
potpuno diferenciranje izražajnog stila obaju instrumenata, te je i na 
čembalu ostajao majstorom-orguljašem širokih i uzvišenih glazbenih za- 


misli, ne očitijući živahnost melodičkog pokreta i osebujnost umjerene 


ornamentike svojih nasljednika-čembalista. 

Pored Frescobaldija ističu se još njegov učenik Michelangelo 
Rossi (umro oko 1660.), u čijem djelu » Toccate e correnti« ima dra- 
Žesti i ukusa, i , napose, Bernardo Pasquini (1637.—1710.), koji 
je izdao priličan broj glasovirskih skladba pod naslovom »Sonate per 
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gravecembalo«, primjećujući naziv »sonata« na tokate, suite, fuge i prave 
sonate. Njegovi se radovi za čembalo odlikuju elegancijom, dražešću, 
invencioznom ritmikom i živošću pokreta, te spadaju u najznačajnije 
skladbe za čembalo u talijanskoj glazbi 17. st. Osim skladba za glasovir 
ostavio je Pasquini 1 sjajnih djela za orgulje, koja smatraju najvažnijim 
uzorcima orguljaškog stila u drugoj polovini 17. st. 

Spomenimo uz njih jošime DomeničćaZipolija (rođ. 1675.), 
autora elegantnih suita. 

O najvećem talijanskom čembalistu Domenicu Scarlattiju (1685. do 
1757), umjetniku, koji je proveo genijalnu sintezu svih elemenata, koji 
su u 17. st. postali karakteristični po čembalski stil, govorit ćemo kasnije, 
u pregledu razvoja klasične sonate, 


*k 


U Njemačkoj instrumentalnoj glazbi 17. st. nailazimo na iste forme, 
u kojima su stvarali talijanski majstori, i na iste instrumente, kojima su 


ioni davali prednost: orgulje, glasovir i gusle. 


Ali se u njoj već odrazuje drugi svijet; posljedice crkvene reformacije 


-1 sjevernjački duh Germana nemaju zajedničkih crta s južnjačkom vedri- 


nom i nasmijanošću talijanskih majstora ili s dražešću francuske galan- 


terije. Tehnika ukrasne ornamentike, koju su tako rado i obilato primje: 
njivali francuski clavecinisti, svedena je kod njemačkih majstora na mnogo 


manju mjeru. Usto očituje njemačka instrumentalna glazba već težnju, > 


da tonska umjetnost postane odjekom unutarnjeg zbivanja. 


Ovdje susrećemo i jednu formu, tipično germansku: evangelički 
koral u preradbi za orgulje. Prvi primjer umjetničke obradbe korala na- 
lazi se u djelu » Tabulatura nova« od SamuelaScheidta (1587. do 
1654.), Sweelinckova učenika. Scheidtovi se korali za orgulje sastoje u 
kontrapunktičkoj pratnji koralne melodije, koja služi kao »cantus fir- 
mus«; katkada je ona varirana, a nerijetko je pokoji njezin odlomak 
poslužio Scheidtu kao tema za fugu ili kanon. Njegove skladbe za orgulje 


nisu više pisane u tabulaturama (v. st. 66) već, poput onih, talijanskih . 


skladatelja, u potpunim partiturama. 


Među njemačkim čembalistima tog doba u prvom je redu Ja kob 
Froberger (1616.—1667.), važan reformator glasovirske suite. Fro-<- 


berger je sredio suitnu formu, davši joj shemu: allemande—courante— 
sarabande—gigue,' koja se je dugo održala. Učeći kod Frescobaldija, on 


je proširio u Njemačkoj njegov slobodni način skladanja i izvođenja, -- 


1 Ovako sastavljena, očituje već suita sličnost sa dinamičko-ritmičkom okosnicom 
sonate-simfonije iz 18. st. (v. poglavlje XI.). 
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i nadasve smionu umjetnost njegovih tokata. A onda je prenio na stil 
čembala i neke ornamentičke i programne elemente, svojstvene francuskoj 
suiti za lautu (v. kasnije). — J. H. Schein (1586.—1630.), značajni je 
skladatelj crkvenih djela, čiji »Duhovni koncerti« odaju najviše dramat- 
ske snage prije pojave Schitzovih crkveno-dramatskih radova; njegove 
se suite odvajaju od Frobergerovih time, što imaju preinačen red i pro- 
širen broj stavaka (Padovana—Galliarda—Courante—Allemande—Tripla). 
Značajno je Scheinovo komorno djelo »Banchetto musicale« (1617.). — 
Frobergerovu formu suite proširio je i Joh. K. F. Fischer (r650.> 
1746.), sjajan glasovirski skladatelj, dodavši joj za nove stavke neke fran- 
cuske plesove (menuet, gavotu, rigaudon, passepied, bourrće). U to je 
doba francuska glazba veoma utjecala na njemačku; t. zv. »francusku 
ouverturu« (v. str. 94) vidimo često upotrijebljenu kao prvi stavak 
sonate i suite (u Fischerovu »Le journal de printemps« — 8 francuskih 
suita). Fischerovi preludiji i fuge za orgulje u svim tonalitetima preteče 
su istovrsnog Bachova djela » Wohltemperiertes Klavier«. — Spomenuti 
operni skladatelj J oh. K. Kerl1 pisao je tokate, capriccie i canzone za 
glasovir i orgulje, dajući capriccima često naslove programnog karaktera 


(»La battaglia«). — Georg Muffat (oko 1645.—1704.) skladao je 


tokate za orgulje, koje formalno i sadržajno spadaju među najvrjednije 
skladbe za orgulje prije Bacha. — Sjajni su orguljaši bii Johann 


 Pachelbel (1653.—1706:), autor dubokih korala, već spomenuti 


Dietrich Buxtehude, čija kromatika u tokatama često zaista za- 
divljuj, Joh. Adam Reinken (1623.—1722.), Matthias 
Weckmann (1621.—1674.) i Georg B&hm (1661.—1733-). 

i š Zanimljiva je ličnost Johann Kuhnau (1660.—1722.), pravnik, 


as “prevodilac, romanopisac, skladatelj i orguljaš, te prethodnik J. S. Bacha 
"na mjestu kantora u crkvi sv. Tome u Leipzigu. Poput Frescobaldija i on 
“< se odlikuje živom maštom; ali se njegov glazbeni talent ne može mjeriti 


sa Frescobaldijevim. Kuhnau ostaje i suviše površan u svojim nastojanji- 
ma, da glazbom ilustrira događaje iz vanjskoga svijeta. Njegove »biblij- 
ske sonate« (Musikalische Vorstellungen ciniger biblischen Historien in 
sechs Sonaten auf dem Klavier zu spielen — 1700.) hoce prikazati neke 
prizore iz Biblije (borbu između Davida i Golijata, Jakovljevo vjenčanje, 
Jakovljevu smrt i pokop i t. d.). Pritom on nastoji osobitim podnaslovima 


VA A : š k +. v .. E 
“< predočiti sadržaj svakog stavka u sonati, odavajući često upravo smiješnu 


naivnost. Tako na pr. sonata »Borba između Davida 1 Golijata« ima ove 
stavke: I. Golijatova nasilja i njegov prkos; 2. Drhtanje Izraelićana 1 
njihova molitva Bogu, kad su ugledali tog ogavnog neprijatelja; 3. Sr ča- 
nost Davidova, njegova želja, da slomi oholu ćud orijaša i djetinja vjera 


i Boga; 4. Oštre riječi, što ih- izmjenjuju David i Golijat; njihova borba, 
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pri čemu Golijat, udaren kamenom u čelo, pada 1 umire; 5. Bijeg Filiste- 
jaca; Izraelićani ih progone i ubijaju sabljama; 6. Radost Izraelićana nad 
pobjedom; 7. Koncert, koji priređuju Davidove žene u zboru u njegovu 
pohvalu; S. Konačno, opće veselje, koje se očituje u živom plesu : ska- 
kanju. — Ovako minuciozno opisana skladba očituje više povijesni ku- 
riozitet nego umjetničko djelo; ona pokazuje jedino skrajnju pretjeranost 
u suvremenoj glasovirskoj literaturi programnog smjera: sve se u tom 
djelu svodi na naivno, izvanje tonsko slikanje. U povijesnom je pogledu 
Kuhnau zaslužan, što je napisao prve sonate za glasovir (po uzoru talijan- 
skih violinskih sonata); a u šaljivom romanu »Der Musikalische Quack 
Salber« — Glazbeni šarlatan (1700.), narugao se lakovjernosti, 
Nijemci primali za svetinju sve, što je dolazilo iz Italije, 
vlast talijanske glazbe nad njemačkom i oplakujući propad 
mačke glazbe. 


s kojom su 


U mlađim godinama pisao 
bio univerzalna ličnost: tajnik 


je daleko jači kao glazbeni pisac. Svo 
teorije (»Savršeni kapelnik«, »Jezgra glazbene znanosti«, »Vrata časti« 
i dr.) utjecao je mnogo na glazbu r8. st., pročišćavajući e, 
Postavljajući i rješavajući najrazličit 
glazbeno-povijesne podatke i odst 
glazbene predaje (solmizaciju, 
neiscrpljivo vrelo podataka o 
vremena. 


Po uzoru Talijana (Corelli 


jem stavaka. Tako i Johann Rosenmil 
poznat i kao crkveni skladatelj. | 


Usporedno s razvo 
pažnja skladanju violinske 
boravak istaknutih majstor 
Veracinija, a vjerojatno i Corellija) u Njemačkoj. 

Najznatniji je zastupnik n 
Heiatish Jak. Franz 
Među njegovim sonatama ima 
Prilici smatrati prvim violinskim solo-sonatama. I Biber je skladao sonate 
programnog sadržaja (prizori iz života BI. Djevice Marije), očitujući u 
njima više čuvstva, a manje minucioznog izvanjskog tonskog slikanja, 
nego je to slučaj kod srodnih Kuhnauovih »Biblijskih sonata«. 
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glazbe. Pritom je od velikog značenja bio 


proričući pre- | 
anje stare nje-. 


je glasovirske suite i čuveni muzikolog. 
18. st. Johann Mattheson (1681.—1764.). I on je, kao i Kuhnau, “ 
poslanstva, operni pjevač, kritičar, teore- 
tičar i skladatelj. Premda je bio plodan glazbenik i dobar tehničar, ipak 
jim djelima iz područja glazbene: 


mnoge pojmove,. | 
ije probleme, prikupljajući i sređujući 
ranjujući suvišne ostatke. sredovječne: - 
ligature). Njegova su teoretska djela danas. | 
svemu, što ima veze s glazbom njegova 


) pisali su i Nijemci sonate s inanijim bro. ž 
ler (oko 1626.—1684.), 


jem glasovirske glazbe posvećivala se je sve veća * 
a talijanske violinske umjetnosti (Torellija, 
jemačke violinske glazbe glasoviti 'virtuoz 


Biber (1644.—1704.), podrijetlom Čeh. aLL, 
ih bez pratnje continua; njih treba po svoj - 


Uz Bibera su se kao guslači i skladatelji istakli Johann Fischer 
(1646.—1721.) N. Adam Strungk (1640.—1700.) i Joh. Jakob 
Walther (rođ. 1650.). ai 

Instrumentalna glazba u Njemačkoj bila je u 17. st. pod utjecajem 
Francuske 1 Italije. Tek zaslugama Bacha i Handela (18. st.) postaje ona, 
potpuno samostalna; njezina prevlast raste neprestano postepenim 
razvojem orkestra. Haydn, Mozart i Beeethoven dat će Njemačkoj prvo 
mjesto u povijesti instrumentalne glazbe. : 


pa 


* 


U francuskoj instrumentalnoj glazbi toga vremena očituju se osebine, 
koje će karakterizirati francusku glazbu i u kasnijim vremenima. Ona 
. . . . v 
je prije svega odraz društvenog života, zrcalo zanimanja i duševne hrane 


. š v. . Lj . 
zajednice, koja je u svemu Životu gledala samo površinu i po njoj se 
: . . .. . » . ve "je v 
> kretala lakomisleno i nehajno, zaodijevajući osjetna uživanja u plašt 


ž . . . . v 
duhovitosti i dosjetljivosti. Ona je odraz života, u kojem je pretežnu 
ulogu imao dekorativni element i minijatura (sjetimo se aristokrat- 

: . iga 
skih salona, krcatih namještajem, bogato ukrašenim rezbarijama 1 čitave 


vojske sitnih proculanskih igračaka). Poput ove, i glazba je puna dra- 
žesti, raspojasanog veselja i sentimentalnosti. Otuda se u njoj javljaju 
“ većinom ritmički elementi (u kojima, oživljavaju suvremeni plesovi); uz 
njih je osobito jaka tendencija, da se glazbeno predoče doživljaji i shke 
. vanjskoga svijeta onako, kako ih zapažaju osjetila, udružena s maštom. 
:"Ta prevlast deskriptivno-pitoresknih elemenata, uvjetovana rasnim. ose- 
“ binama, bit će glavni uzrok činjenici, da se u francuskoj glazbi nije mogla 
“ udomaćiti forma sonate, kojoj je bit u isticanju svih životnih mogućnosti 
+ jednog ili više motiva, na kojima počiva raspredanje instrumentalnog 


tkiva, a koje se ne da zamisliti bez dubokog unutarnjeg proživljavanja. 
Prije glasovirske glazbe njegovala se u Francuskoj glazba za lautu. 


"To su glazbalo, kako je poznato, veoma voljeli; čak suiu višim kru- 
Sd govima učili igranje na lauti, i više puta bi se čavrljanje po blistavim 
< dvoranama prekidalo, da kakav plemić uzmogne pokazati u tom 
“< svoje umijeće. Lauta je imala i svoju posebnu tehniku i, premda ju je 
 clavecin već početkom 17. st. počeo postepeno potiskivati, nije se ni sam . 


za dugo vremena mogao osloboditi načina pisanja, kakav je služio za 


lautu.! Tako su t. zv. »agrćments« (ukrasi) — razne formule ornamen- 


1 lu Italiji je lauta bila neobično proširena, ali veze čembalista s njezinom 


“tehnikom nisu toliko jasne kao u Francuskoj, jer je u talijanskoj glazbi za čembalo 
“sonata uskoro pobijedila plesnu suitu i nužno poprimila posebne stilsko-tehničke zna- 


čajke, koje su je morale otuđiti od lautine plesne ritmike, s kojom je suita bila povezana; 
naprotiv je u Francuskoj postao clavecin baštinikom laute u stvarnom i prenesenom 


| smislu riječi, 
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tiranja melodije s pomoću trilera, dvostrukih ćurlika i sl. — bili primje- 
njivani i na glasovirsku glazbu i to u još većoj mjeri nego kod laute 
(zbog osobite mehanike čembala, koja nije dopuštala duže trajanje 
tonova; v. o tome na str. 65). I oni, toliko česti rastavljeni sazvuci: 


potječu iz skladba za lautu. 


Prvi u nizu francuskih clavecinista i orguljaša bio je And re. 
Champion de Chambonničres (oko 1604.—1672.), dvorski 
clavecinist Ljudevita XIV. Glasovirskim suitama, kojih je vrijednost više 
povijesnog nego umjetničkog karaktera, i pedagoškom djelatnošću on je 


utjecao na mnoge od svojih učenika u Francuskoj i inozemstvu. 


Poput obitelji Bach, koja je Njemačkoj davala glazbenike kroz dva 
stoljeća, rađali su se i u francuskoj porodici Couperin sami orguljaši, 


clavecinisti i skladatelji. Među njima _ je najznatniji Francois 


Couperin, nazvan »Le Grand« (1668.—1733.); on je ujedno i 


Najveći zastupnik francuske clavecinske glazbe 17. st. Izdao je četiri 
knjige »Pičces de clavecin« (1713.—30.), raznovrsne instrumentalne 
skladbe, trio-sonate, skladbe za violinu i pedagoško djelo »L'art de tou-. 


cher le clavecin« (1716.). 


U svojih 27 suita (on ih zove »ordres«) napušta Couperin utvrđeni 
red stavaka. Pojedine plesove obrađuje slobodno, prelazeći vrlo često u 
programno slikanje:! bilo da opisuje opće dojmove (»L'auguste«, »La 


KA “ .i«“ . . . . .. ' ' : 
seduisante«) ili značajke određenih fizionomija (»La tendre Nanette«, 


»La Basque«); raznovrsna osjećanja (»Les langueurs tendres«, »Les 


Regrets«) ili pojave iz života u prirodi (»Bergeries«, »Le 'Moucheron«,| 
»Les Cloches«), bilo da stvara duhovite glazbene karikature (kao u ciklusu 
»Les fastes de la grande et ancienne Mćnestrandise«), svagdje on daje -. 


minijature, u kojima je zaista teško odrediti, što zaslužuje veće divljenje: 

3 Evo, što o tome sam piše u uvodu svoje prve zbirke clavecinskih skladba: »Skla- 
dajući sve ove radove imao sam stalno pred očima kakav određeni predmet, opažan u 
raznim pril kama. Naslovi dakle odgovaraju potpuno određenim zamislima i ne će biti 
potrebno, da ih podrobnije opisujem. Ali, Pošto među naslovima ima i takvih, koji bi 
mogli izgledati pretenciozni, treba upozoriti, da se oni odnose na slike, koje su pod 
mojim prstima pronađene neobično sličnima, i da se većina tih laskavih naslova mora 
vezati radije uz dražesne originale nego uz kopije, koje sam ja načinio«. | 
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elegancija ili ukus, dražest ili duhovitost, profinjenost instrumentalnog 
stavka ili osjećaj umjerenosti. Navedene značajke jasno pokazuju, kako 
je Couperinova glazba vjerno zrcalo suvremenog društva; ni iz njega, ni 
:z Couperinova clavecina ne izbija monumentalnost 1 veličajna dubina 
misli jednog Bacha i njegovih tonskih građevina. Ali promatrana s estet- 
skog stajališta, koje ne napušta rasni okvir, umjetnost ovog majstora 
ostaje najvećim spomenikom francuske instrumentalne glazbe 17. st. 
Couperin je kao malo koji francuski glazbenik imao lakoću stvaranja, i 
-u tom pogledu ga Landormy s pravom uspoređuje s Mozartom. 

Pored Couperina skladali su za clavecin Jean Henryd?*Angle- 
bert (1635.—1691.), čija zbirka suita sadržaje dragocjenih uputa za 
izvedbu bezbrojnih vrsta ornamentalnih ukrasa; NicolasLeBčgue 
(1630.—1702.), koji je, poput Couperina, dodavao suiti (osnovanoj na 
> formuli: allemande-courante-sarabande) nove plesne ritmove (gavote, 
..minuete, canaries, bourrćes, rondeaux i t. d.), ali se je i odvajao od velikog 
clavecinista time, što se nije služio programnim naslovima i što je, pišući 
“ preludije suita, oponašao stil talijanske tokate; Jean Baptiste 
ii Loeilly (ili Loeillet, umro oko 1722.). 

Od francuskih orguljaša vrijedni su spomena Jean Titelou- 
ze (1563.—1633.) — najstariji među njima, upravo osnivač francuske 
orguljaške skole; — Nicolas Gigault (rođ. 1625.), Louis 
Marchand (1669.—1732.), Nicolas de Grigny (1671. do 
1703.), čiji je »Livre dorgue« Bach svojom rukom prepisivao, Nicolas 
“ Clćrambault (1676.—1749.). ' , 

< Francuska violinska glazba 17. st. ne može se mjeriti s talijanskom, 
a1 njegovali su je mnogo manje nego u Italiji. Tek u početku 18. st 

javlja se virtuoz i skladatelj Jean Marie Leclair (1697.—1764.). 


X 


E ze a . Gradnja gudalačkih instrumenata stoji u to doba u Italiji na visokom 

stupnju; tomu su pridonijeli glasoviti graditelji Amati, Guarneri 

Qi Stradivari; oni daju konačni oblik i rijetku plemenitost zvuka 

“violini, violi, violoncellu i kontrabasu. Glazbenici daju sve to veću pre- 

dnost gudalačkim instrumentima, koji zauzimaju postepeno središnji 

položaj u orkestru. S druge strane, usavršavanje zvuka violine pogodovalo. 
je spomenutom razvoju komorne glazbe, a uvjetovalo je i pojavu novog 

pojma: umjetnika-virtuoza. 

Stari tipovi viola: »viola da gamba«, »viola di bordone«, »viola 
d*amore« još su u upotrebi u 17. st. U doba, kad violoncello nije bio još 
posvuda uveden, bila je »viola da gamba« nadasve smatrana glazbalom 
za virtuoske nastupe. Povjeravali su joj i ulogu »basso continua«. 


| aaa 127 


# 


Od brojnih vrsti oboa (»oboe d'amore«, »da caccia« i dr.) sačuvala 
se je do danas, pored obične oboe, »oboe da caccia« pod imenom 
mark: roga. Od raznih fagota moderni je orkestar zadržao fagot i 

ontratag s i za naši , 
tagot (kome su tonovi za oktavu niži od onih u običnog fagota). 


m U orkestar tog vremena ušli su i rogovi, dotada isključivo lovački 
i signalni instrumenti, Ostale su se limene sviraljke upotrebljavale ka 
prošlom vijeku. e 
čina mu uglavnom djeluje samo u operi) je tada još uvijek 
nesređen i suviše šaren; ipak je prevlast gudalačkih instrumenata nad 
lima sve očitija. ki 
Orgulje se sve više usavršavaju. 


Na pragu je vij j | deni“ 
pragu smo 18. st. To je vijek, u kojemu je orkestar, sređen i 


moderno formi 1 l Ji 
o. +. po prvi Put progovorio svojim osebujnim jezikom; 
J orkestralnoj sonati — simfoniji — pokazao je golemo Eiainsh 


u mogućnostima izraž Ja, 1 
g “tima izražavanja, 1 postao vrelom novih emocija. Orada 


Započinje u jesti J J en 
a. : : dici ae novo poglavlje. Najveći glazbeni geniji povje- 
ru svoje boli i radosti, svoj i < će biti 
vat je nade-i razočaranja. On će biti 
čik j m) nja. On će biti 
j odrazom duboke osobne tragike velikih tvoraca i časovitog ne: 
pomućenog veselja nad životom. ME i ee ok Pa 
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e drek 

I va polovina 18. st. donosi konačno i njemačkoj glazbi neslućeno - Z E đ 

objavljenje rasne glazbene moći. Puštajući korijenje svog. umjetničkog 
“< izražaja duboko ti rodno tlo; dižu se Hšndeli Bach kao dva tirana na 


pragu stoljeća, da obasjaju vječnim svijetlom svoje stvaranje; u njemu se 
“zrcale sve osebine djela, koja: oblikuje genij -u neprestanom osvajanju. — 
novih područja umjetnosti. < — dina E Pai de 


indel-i Bach su-vođe. Ne samo u stvarnom smislu riječi, po utje- 
2 ji stoljećima vrše, i po skrivenim klicama, koje, napose kod Bacha, — == 
najavljuju sav potonji razvoj njemačke glazbe: oni su i simbolički vođe: — = 
Hindel i Bach predvode povorku glazbenika, koja je imala u Njemačkoj — — 
dati najjača i najuzvišenija djela europske glazbe. Haydn, Mozart, Beetho- —— 
“yen, Schubert, Schumann, Liszt, Wagner, Brahms, Bruckner i Richard: —— 
tržuss dovode, nakon 'Bach-Hindelovih" vremena, njemačku glazbu na - — 


ine; -koje su za druge narodnosti- kroz dug niz decenija ostale nedo-- 


mena Handela i Bacha spominju se toliko često jedno pored drugog, E 


da bi se'vrlo lako moglo zaključiti, da ih osebine njihove umjetničke dje- 


latnosti dovode u užu vezu. I doista, ako se pri tom. misli na opće, povi- - 
- jesno značenje njihova djelovanja, ako se uzme, da su obojica doveli na 


vrhunac razvitka vokalno-orguljašku umjetnost germanskog glazbenog 

“ protestantizma, da-su obojica na sjajan način okrunili vjekovna polifona 
nastojanja, davši u kontrapunktičkim radovima i fugama (što je od oso- < —- 
bitog značaja za Bacha) monumentalna djela granitne čvrstoće i snažnog koko 
jedinstva, ima zajedništvo njihovih imena ispravnu osnovu. Ali tko bi — 
se htio i za čas udaljiti od tih općenitih veza, na koje daju pravo krupnije. > 
vremenske udaljenosti i promatranje iz dalekih perspektiva, morao br. 
priznati, da u tom trenutku međusobne sličnosti Hindela.i Bacha pot- 
puno iščezavaju. Teško je među suvremenicima naći umjetnike, koji bi > 
se po ćudi, životnom toku, umjetničkom idealu i njegovu ostvarivanju < — 


više razilazili od ove dvojice. 


Andreis: Povijest glazbe 9 : ' mia La z =a == 


Bach je miran, povučen i skroman; njegov se život odvija u crkvi 
i obitelji. On ne traži naknadu za svoj rad u poresivanja i nije mu 
stalo do toga, da postane popularan. On ne prekoračuje nikada granice 
svoje domovine, koju samo djelomično poznaje. . 

Hindelov je duh naprotiv nemiran, nagao, borben do pobjede ili 
sloma. Hindel obilazi na čestim putovanjima sva važnija glazbena središta 
tadašnje Europe, boraveći neprekidno u društvu vladara i knezova i živeći 
u opojnoj vrevi kazališta i koncertne dvorane; on je željan slave i pri- 
znanja; hoće, da mu to priznanje odade nesamo nekolicina onih, koji su 
do kraja prodirali u bit njegove umjetnosti, već i širi redovi, sav narod. 


Zato njegova glazba, građena pretežno na velikim dimenzijama, unosi | 
svečano raspoloženje, raspaljuje duhove, oduševljava mase. Zato on piše: 


opere i oratorije, posvećujući daleko manje vremena kraćim instrumen- 


talnim djelima. 


Konačno je i postao popularan u najvišem smislu te riječi. Bacha. 


pozna daleko uži krug; da se uniđe u hram njegove umjetnosti, potrebita 
je osobita sabranost, potrebna je duševna priprava na jedan od najvećih 
duhovnih užitaka, jer Bachova glazba nema u sebi ništa teatralno, nika- 


kvog paradnog ruha. Ona je duboko intimne prirode, sva u nutarnjem 


meditiranju i tamo, gdje je najviša, u čistom je vjerskom zanosu. 


Hindelova glazba je heroičkog karaktera, briljantna, zvučna, puna. 
ritma. Handel voli jasnoću i zna vanredno efektno pisati za zbor i soliste. 


Kod njega prevladava konsonanca i pregledno vođenje dionica. - 


Bach je u prvom redu polifoničar, i to jedini veliki polifoničar u 


suvremenom moru talijanske monodije. Neobičnim kontrapunktičkim 
nagonom prepliće on svoje glasove, sukobljuje ih i razdvaja, pri čemu 
u velikoj mjeri izbija disonantni moment. 


I u praktičnom je životu bilo razlike među njima. Handel se daleko 


bolje i sigurnije snalazi, dok je Bach, filozof-glazbenik, vrlo nespretan. 
Obojica su pripadnici germanske rase; ali tipični njezin zastupnik je 


samo Bach, dok je Hindel, odgojen na izvorima raznih kultura, više 


kozmopolit. 


Činjenica, da su njihova rodna mjesta jedno od drugog vrlo malo 
udaljena, navela je Riemanna, da jednom uspjelom slikom još točnije pri- 


v . . . . . . . 
kaže odnos umjetnosti ovih dvaju majstora: »Bach i Handel nalik su na: 


dvije velike rijeke, koje izviru na vrhuncu iste gore, teku niz njezine obje 
suprotne strane i utječu u dva međusobno veoma udaljena mora.« 
Georg Friedrich Hindel rodio se 23. veljače 1687. u Halleu na Saali 
(otprilike mjesec dana prije Bacha). U svojoj porodici — i u tome se 
ne slaže s Bachom — nije imao glazbenih pređa; otac mu dapače nije bio 
glazbi nimalo sklon. Nekada brijač, Pa ranarnik, a u doba Hindelova 
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rođenja dvorski ranarnik i tajni komornik Brandenburškog kneza-izbor- 
nika, bio je protivan želji svog sina, da se posveti glazbi. I kao što se to 
obično događa kod ljudi, koji se sklonošću sreće nađu na višem položaju, 
i on je želio, da mu sin stupa po ljestvama časti. A za to je morao u prvom 
ređu postati pravnikom. Na starog, tvrdoglavog brijača (bilo mu je preko 
šezdeset godina, kad mu se sin rodio) nisu nimalo djelovali svi dokazi 
neobične glazbene nadarenosti malog Georga Friedricha. Iz straha pred 
ocem dijete je noću vježbalo u potkrovlju na nekom malom klavikordu. 
Konačno, po nagovoru weissenfelskog kneza, koga je zadivio dječakov 
talent, otac ga dade Fr. W. Zachowu u Halle, da ga poučava u orgu- 


“ ljama, glasoviru i skladanju. U isto doba pohađao je Handel latinsku 


školu, koju je i svršio. 


< G. 1697. odlazi u očevoj pratnji nekom rođaku u Berlin, pobuđuje 


zanimanje kneza-izbornika, potonjeg Fridriha 1., na čijem je dvoru . 


sklopio iskreno poznanstvo sa čembalistom Attiliom Ariostijem. Tvrdo- | 


- glavi Hindelov otac odbije tada ponudu kurfiirsta, koji je bio spreman 


dječaka poslati u Italiju, da nastavi glazbene nauke. 


== Po očevoj smrti, upiše se Hindel g. 1702., poštujući pokojnikovu 
om ća € - *1. . . 1 . . 
želju, na sveučilište u rodnom gradu, ali ga već iduće godine napusti 


i posveti se potpuno glazbi. G. 1703. stiže u Hamburg, jedini grad u 
Njemačkoj, koji je njegovao operu domaćih skladatelja uprkos talijanskoj 
invaziji. U Hamburgu se je nalazio i učeni kritičar, pisac, skladatelj 1 
pjevač Mattheson, s kojim je Hindel uskoro sklopio poznanstvo; pored 


toga, što mu je davao savjete i omogućio upotrebu orgulja po crkvama, 


o Mi 2 s 
Mattheson mu je, čini se, pribavio i mjesto drugog guslača u kazališnom 


orkestru. U društvu s Matthesonom posjetio je Handel, poput Bacha, 


čuvenog majstora Buxtehudea u Liibecku. Mjesto orguljaša, koje je već 
ostarjeli umjetnik prije napustio, ostalo je ispražnjeno, i Handel je vjero- 
jatno namjeravao naslijediti starca, te se je propitivao za uvjete natjecanja. 
Običaj je tada tražio, da nasljednik orguljaša (i pastora) uzme za ženu 
udovu ili kćerku prethodnika. Ali kako je gospođica Buxtehude bila već 
davno prešla godine za udaju, Handel je potpuno napustio svoj plani 
vratio se u Hamburg. Ni prijateljstvo s Matthesonom nije dugo potrajalo 
nepomućeno, i umalo da se nije tragično završilo. Neke nesuglasice dovele 
su ih do dvoboja i da se Matthesonova sablja nije prelomila na širokom 
metalnom pucetu Hindelova ogrtača, ovaj bi bio sigurno zaglavio. 
Međutim su se još istog mjeseca izmirili. 


Osim »Pasije po Ivanu« napisao je Hdndel u Hamburgu I opere 
»Almira«, »Nero« (ta je jedina sačuvana), »Florindo«, »Dafne«. Pisane su 
u stilu Keiserovih opera. 
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Hindel je odavna želio poči u Italiju. Toskanski knez Giovanni dei 
Medici, kojega je upoznao u Hamburgu, pripovijedao mu je o čudima 
talijanske glazbe i uvjerio ga, da mu je, kao glazbeniku, boravak u Italiji 
svakako potrebit; svoje nagovaranje završio je pozivom, kojemu se je 
Hindel odazvao 1707., proboravivši u Italiji gotovo četiri godine. Kroz 
to je vrijeme obišao Firencu, Rim, Mletke i Napulj stječući poznanstva 


najčuvenijih ondašnjih glazbenika (Lottija, dvojice Scarlattija, Corellija, =, 
A. Steffanija). Upoznavanje djela Pasquinija, Al. Scarlattija 1 Corellija 


bilo je za Hdndela od velikog značenja. Dok_je- orguljaš i čembalist - 


Pasquini djelovao na nj prožračnošću i dražešću svog glasovirskog: al 
a Corelli. toplom melodikom violine i novom. gudalačkom tehnikom, 


> Scarlatti ga je preko svojih kantata u uveo u čistoću ded u Las 
talijanskog pjevačkog stila. 


U Italiji je Hindel dobivao vrlo bškava i priznanja: za a svoju. svirku na 


asa 1 čembalu. U Rimu je. kardinal Ottoboni, veliki - 


. nošću prodavanje. SE ETE z EE 


Za boravka u Italiji skladao j je razne čarkvene ola žicije. 


: »Rodrigo« i 1 »Agrippina«. Obje : su imale mnogo uspjeha.“ <= 
> Boraveći u Mletcima upoznao se s “barunom Klelmaliičereom, koji - 
ga je pozvao u Hannover, dok mu je tamošnji dvorski kapelnik Agostino 


= Steffani! ponudio svoje mjesto. Smatrajući, da u Italiji više nema što da i E 


nauči, Hdndel je poziv prihvatio. U pratnji Steffanija došao je 1710. u. 
Hannover. Ali tu se nije dugo zadržao. Imenovan dvorskim kapelnikom, 


dobio je još iste godine dopust za polazak u London. naki e 


Rečeno je već prije, kako se u engleskoj glazbi nije dugo vremena _ 
iza Purcellove smrti javljala nijedna markantnija ličnost, te je Engleska-- 
bila prisiljena pružati gostoljublje stranim glazbenicima. Kad je Handel 
došao u London, na pozornici je kraljevala talijanska opera. On je već “ 
bio poznat po čuvenju, i sada mu je samo trebalo još bolje učvrstiti 
povoljno mišljenje, koje su Englezi o njemu imali. Za nepunih petnaest. 
dana napiše Hindel operu »Rinaldo« (služeći se pritom melodijama iz 


1 Agostino Steffani (1654. —1728.), svećenik, diplomat i zkdarlarelj. proveo: 
je dugi hiz godina u Njemačkoj (Hannover), 


talijanske opere. Za kazališta. Hannovera i 
Aurelio«, »Niobe«), Veoma su uspjeli njegovi 
osjećaja. Istakao se je i crkvenim skladbama (Stabat Mater). 
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gdje je stekao velikih zasluga za promicanje 


= ratorije o 
— (»Resurrezione«, »Il trionfo- del tempo e: “del disinganno«). i “opt 


Miinchena napisao je mnogo opera. (»Mare 
i komorni dueti, puni svježine i di 


raznih djela), postigavši njome u veljači 1711. vanredan uspjeh. Ali say = 
golemi materijalni prihod dobio je, umjesto Handela, izdavač. Kažu, da e 


mu je Handel povodom toga rekao: »Idući put ćete vi skladati operu, a 
ja ću je prodavati«. 


oVrativši.se u Hannover, skladao je e brof komornih dueta i a 


pjesama. 


Gr17iz: dobije ponovno dopust za odlazak u Loon: ali sada s 


operama nije imao sreće. Ni »Pastor fido«, ni »Teseo« nisu se osobito 

< svidjele. Ali mu je ugled porastao, kad je g. 1713. poslije mira u Utrechtu, — 
“na poziv kraljice Ane napisao »Te Deum« u slavu sklopljenog mira. Ta = 
-skladba ima neku sličnost s jednim »Te Deumom« od Purcella; Handel 

je: dobro znao; da će, povodeći se za velikim majstorom, najlakše naći put 
do“: srca Engleza. Uspjeh j je bio potpun; kraljica mu tada dade godišnju —- e 
Polu, ne tražeći rod Č njega da: zad mijesto Kiog: u Hannoveru. Ki 


a engleskog piijesola. Kao takav imao je naslijediti kraljicu Km E 


kojom je u to vrijeme iz političkih razloga bio u yeoma napetim 
dnosim: Pregledi. glazbene povijesti iznose obično na ovome mjestu 
ojedinosti o svađi, koja je tobože izbila između Hindela i hannover- - 


skog princa zbog utrechtskog » Te Deuma«, kojim je Hindel htio zadobiti 
- — kraljičinu sklonost, ne misleći, da će time povrijediti kneževu osjetljivost. 
> U stvari je čitava ta svađa bila inscenirana. Hindel je po drugi put poslan 
u London, da bi, kao dvorski čembalist, mogao lakše ispitati teren i — 
= mišljenje o 
eee toga mogao naići na neke poteškoće kod aristokratskih i širih krugova. — 
A kad je g. 1714: kurfirst, poslije smrti kraljice Ane, zaista postao ŠE 
ade engleskim vladarom Georgeom: 1I., udešeno je i njegovo izmirenje s Hdn- 
= delom. Na to je kralja navodno potakla Hindelova skladba » Water | 
-- music«.njemu u počast.“ On je i nadalje Handela zadržao u svojstvu = 
Z dvorskog skladatelja i 1 otada ne Haudelov. život sve do smrti vezan uz 
. London. 


j budućem vladaru, koji nije bio rođen Englez, pa je već zbog. 


> Prateći: kralja zadržao se je g. 1716. nekoliko mjeseci u Hannoveru. 
U to je doba nastala Pasija na Brockesov tekst. Nakon povratka u 

London prihvati Hindel poziv vojvode od Chandosa, da dođe u njegov 
dvorac u Cannons, napiše za nj nekoliko skladba i izvede ih. — Handel 
se je u Cannonsu zadržao tri godine. Tu je napisao glasovite »Chandos | 


1 Pošto je »Water_music« bila izvedena tek 1717., a ne 1713. kako se je do 
nedavno držalo, može se s pravom posumnjati u vjerodostojnost tvrdnje, po kojoj je 
upravo izvedba tog djela bila izabrana kao tobožnji povod izmirenju. Handel je naime 


već 1716. bio član kraljeve pratnje na putovanju. 
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Anthems«,! »Chandos Te Deume, kantatu »Acis i Galateja« i prvi 
oratorij na engleskom jeziku »Ester«. 

God. 1719. osniva se u Londonu »Royal Academy of music« za 
prikazivanje opera. Handela zapada dužnost, da pribavi pjevače (on je u 
tu svrhu prekinuo boravak u Cannonsu i otišao u Njemačku), i on se 
otada posvećuje isključivo kazalištu, pišući za »Kraljevsku akademiju« 
velik broj opera, koje su sve bile uspješno izvedene u Londonu i ino- 
zemstvu.ž Ali otada počinju i njegove velike borbe s brojnim protivni- 
cima, od kojih je prvi i najveći bila londonska javnost. Sve spletke i 
napadaji na Hindela, koji su se iz godine u godinu obnavljali, bili su 
u stvari upereni na njegovo tuđinsko podrijetlo. Kraljevska zaštita, koja 
bi u drukčijim prilikama bila dovoljna, da svakom umjetniku pribavi 
makar prividan ugled i poštovanje, Hindelu je više skodila nego koristila. 
Zbog toga, što se nije rodio u Engleskoj, morao je i sam kralj izdržati 


teške borbe. A kakve su tek bile one, koje je željezna Handelova energija: 
znala voditi do konačne pobjede! Književnici, zavidni glazbenici, oholi - 


virtuozi i pjevači, novinari, nesnošljivi nacionalisti, svi su se oni okomili 
na Hindela, nastojeći ga uništiti bojkotiranjem njegovih priredaba i 
organiziranjem jeftine konkurencije (u kojoj je H4ndelov jaki protivnik 
bio Talijan Bononcini.5). U toku te duge borbe bilo je časova, kad se 
Hindelu činilo, da je sve izgubljeno. Ali on je uvijek znao na ostatcima 
stare zgrade podići novu. SAPSE 

U to doba tih žučljivih napadaja na njega, pojavio se je u Londonu 
pokret protiv širenja talijanske glazbene, upravo operne umjetnosti; na- 
stojeći odvratiti londonsku javnost od posjećivanja priredaba talijanske 
opere, uspio je taj pokret za neko vrijeme svratiti njezinu pažnju na us- 
pjelu parodiju talijanske opere, t. zv. »Beggars opera« (Prosjačka opera), 
kojoj su autori bili Gay i Pepusch. Izvedena g. 1728., »Beggars opera« 
je imala golem uspjeh. U njoj su prikazivači, više glumci nego pjevači, 


pjevali melodije, koje su onda u Londonu bile omiljele, otkrivajući u 


duhovito parodiranim prizorima svu ispraznost i namještenost talijanske 


.. 1 Potječući od latinske antiphone, »anthem« je, u doba Hindelovo, bio naziv za 
kina < u . moteta, pisanu na prijevodima Biblije, ili crkvenih pisaca. 
»Anthem« je bila sastav jena za sole, zbor i instrumentalnu pratnj i ili j 
obično pri kraju crkvenih obreda, šik: g 
2 To su: »Radamisto«, »Muzio Scevola«, »Floridante«, »Ottone«, »Giulio Cesare«, 
»Tamerlano«, »Rodelinda«, »Scipione«, »Alessandro«, »Admeto«, »Riccardo ]I.«, »Siroe« 
i »Tolomeo« (prikazivane između 1720, i 1728.). 
. kind Battista Bononcini (oko 1665.—iza 1748.), dugogodišnji 
“ aa vakmac, ostavio je opera, oratorija, komornih dueta sjajne forme, ali po- 
nešto onvencionalng sadržaja. Iz Londona je iščeznuo, čim se ja ispostavilo, da je 
imao naviku tuđe skladbe podmetati kao svoje. 
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opere. »Beggars opera« je mnogo pridonijela propadanju »Akademije«, 
koja je, zbog loših ekonomskih prilika 1728. prekinula rad. Ali Han- 
delov se poduzetni duh nije dao zastrašiti, i on pokuša osnovati novu ka- 
zališnu družinu. Dovedavši nove pjevačke sile iz Italije i Njemačke, za- 
počeo je krajem 1729. s prikazivanjem svojih opera. No otpor protiv- 
nika, koji su huškali najbolje njegove pjevače (među ovima se je nalazio 
i glasoviti kastrat Senesino) i izazvali njihov odlazak iz Hindelove grupe, 
doveo je do financijalne propasti druge, ali i do osnivanja treće »Akade- 
mije«, koju je Handel podigao sam bez ičije pomoći. Međutim je nepri- 
jatelj i sada triumfirao. Uzalud je Hindel radio nepojmljivom brzinom, 
pružajući londonskim opernim sladokuscima uvijek nove užitke, konku- 
rencija Porpore, Hassea i kastrata Farinellija, njegovih novih suparnika, 
koje je opozicija dovela u London, bila je i suviše jaka.! 

* Doveden materijalno i fizički na rub propasti (1737-82 je udarila kap) 
otiđe Handel na liječenja u Aachen, otkuda se naskoro povrati izliječen 


i pun snage i volje za nastavak borbe i stvaranja. 


U to doba nastaje nov preokret u njegovoj djelarnosti: sve ga više 


< privlači oratorij i njegov će rad do smrti ići samo u tom glazbenom pravcu. 


"Hindel je doduše i prije, dok je pisao opere, skladao nekoliko ora- 
torija, koji nisu ostali neopaženi. Ali prvi njegov veliki uspjeh na tom 
području doživio je tek oratorij »Mesija« (napisan u 24 dana!),? izveden 


1 Druga i treća »Akademija« izvele su ove Hindelove opere: »Lotario«, »Parte- 
nope«, »Poro«, »Ezio«, »Sosarme«, »Orlando«, »Arianna«, »Ariodante«, »Alcina«, »Ata- 
lanta«, »Arminio«, »Giustino«, »Berenice«. (Ta su djela prikazana od 1729. do 1736.). 
_— Zadnje su mu opere, prikazane nakon povratka iz Aachena, bile »Feramondo«, 
»Serse«, »Giove in Argo«, »Imeneo« i »Deidamia« (posljednja prikazana 1741.). 


2 Brzina, kojom je Handel pisao svoja djela, dade se donekle objasniti time, što je 


često uzimao motive iz starijih kompozicija. Tako je glasovita arija iz opere »Rinaldo«: 


»Lascia ch'io pianga«, zapravo jedna sarabanda iz njegove opere »Almira«. Ali i pored 
toga je često zapadao u pravo bjesnilo stvaranja, jedinstveno u čitavoj glazbenoj 
povijesti. R. Rolland navodi za primjer njegova rada godine 1736.—38., kad je Handel 
bio i teško bolestan. U siječnju 1736. Hindel piše »Aleksandrovu svečanost«. U veljači 
i ožujku izvodi seriju oratorija. U travnju piše »Atalantu« i »Wedding Anthem«. U 
travnju i svibnju upravlja izvedbama opera. Od 14. kolovoza do 7. rujna piše »Giustina«, 
od 15. rujna do 14. listopada »Arminija«. U studenomu dirigira operama. Od 18. stu- 
denoga do 18. siječnja 1737. piše »Berenice«. U veljači i ožujku upravlja orkestrom i 
oratorijima. U travnju ga udara kap i on zbog bolesti napušta London, nastavljajući rad 
tek u studenomu; 15. studenoga započinje »Feramondo«, a 7. prosinca »Funeral Anthem«, 
koji izvode već 17. prosinca; 24. prosinca dovršen je »Feramondo«; od 25. prosinca do 
14. veljače 1738. piše »Serse-a«. Već 25. veljače izvodi se »Alessandro severo«. Nekoliko 
mjeseci kasnije, od 23. srpnja do 27. rujna, nastaje »Saul«, a od 1. do 28. listopada 
»Izrael u Egiptu«. U listopadu se pojavljuje i prva zbirka koncerata za orgulje. Istog 
mjeseca Handel predaje izdavaču 7 trio-sonata op. 5. 
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1742. u Dublinu uz golemo oduševljenje javnosti. Činilo se sada, da je utrt 
put potpunom triumfu Hindelove e umjetnosti; ipak ga je čekala još jedna 
borba, koju su sretne prilike dokrajčile u njegovu korist. Nakon što je 
protivnička stranka ponovno započela stara rovarenja i uspješno organi- 
zirala odvraćanje publike od izvedaba Hindelovih djela (uvedavši običaj, 
da se u dane, kad Hindel dirigira svoje oratorije, ide u talijansku ope- 
ru), potiče Hindela ustanak u Škotskoj, uperen protiv Hannoverske di- 
nastije, na stvaranje patriotskih oratorija »Occasional Oratorio« i »Juda 
Makabejac«. Nakon njihove izvedbe (1746.) postaje priznanje njegovu 


geniju sveopće. Otada j jeon smatran nacionalnim herojem; zloba i zavist pk 


su konačno morale zašutjeti pred zanosom i obožavanjem. 


. Zadnjih godina života gubio je Handel postepeno sve jače E Bila 2 
je to njegova posljednja i najstrašnija borba. Ali ni kao slijepac nije pre Ž 
stajao svirati orgulje prigodom izvođenja svojih. djela: Dne_14. travnja < — 
1759. umro je u Londonu i pokopan je uz golem narodni ope a => 


Westminsterskoj opatiji. 


Hindelovy sprovod bijaše. prava narodna apoteoza. Neredi kuli u - 
Engleskoj (gdje nije manje popularan nego. u rođenoj: Njemačkoj) ž živ jed 2 
danas kao pred dva stoljeća, i i Englezi ga još uvijek. smatraju svojim nacio- 
nalnim umjetnikom. Ali i Njemačka ističe u ne manjoj. mjeri njegovu PR 
rasnu pripadnost; ona mu podiže trajne spomenike, osnivajući- društva za Ee 
promicanje njegove umjetnosti i izdavajući (u redakciji 1 Fr. Chrysandera) Šu 


sav golemi broj njegovih djela | u 100 knjiga. E: Sa Rašo 


Hindelova se djela mogu svrstati u tri skupine, u koje pag se 
gove opere, instrumentalne skladbe i oratoriji s ostalim | crkvenim — 


skladbama. 


Handelovih četrdeset opera pripadaju po ila uglavnom iako: 
operi i nimalo se od nje ne odvajaju u pogledu forme. I u njima je glazba: 


suvereni gospodar, tiranin drame, koja postoji samo zato, da bi dala: pje- 


vaču prilike pokazati svu svoju vještinu. Primjedba Fr. Chrysan dera, = 
poznatog Haindelova biografa, da su njegove opere nalik na »svežanj arija 
povezanih recitativnim koncima«, uglavnom je točna. Ali ako Hindelove 
opere i nisu bogate dramskim sukobima i isticanjem psihološke pozadine < — 
radnje, one ipak sadržavaju blago motiva, čistih melodija, zanimljive in- = 
strumentalne pratnje u svim vrstama suvremene talijanske melodike. Usto - 

pokazuju njegovi operni radovi, kako je Hindel (kao i Gluck i Mozart) 


crpao iz raznih umjetničkih izvora. Uz prevlast talijanskog opernog tipa 
. .; . .. . * pi : ii = š 
primjećuje se u njima i utjecaj francuskog baleta, površnosti i nestašnosti 


francuske »općra comique« i, napose u prvim operama, hamburških. 


pučkih nastojanja. 
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Njegovo instrumentalno stvaranje predočuju sonate za violinu i: 
continuo (12), za dvije violine i continuo (13), concerti grossi (12), kon- 
certi za orgulje i orkestar, suite i fuge za čembalo i t. d. Poput opera, »i 

njegova glazba za čembalo pokazuje značajke nekog kozmopolitizma; 


kojemu snaga stvaranja udara pečat jedinstva: germansku polifoniju, ro- 


mansku homofoniju, tehniku Scarlattija i ornamentaciju francuskih cla- 
vecinista« (Capri). Njegovi koncerti za orgulje nemaju ozbiljnost Bachova. 
orguljaškog stila. Oni odaju previše često, da je za orguljama sjedio jedan 


od najgenijalnijih improvizatora svih vremena,' kojemu je za stvaranje S 
radova takve vrsti nedostajalo vremena za dublju izradbu i razvoj motiva; — 
< često iz njih izbijaju samo briljantni efekti majstorskog poznavanja instru- 

— — menta. Hindelovi »concerti grossi« eni se više Torellijevu nego_ = 
me tipu. 


— Najjača Pg StVOr1O- je Hiindet. na području oratorija. . či. je. taj 2 


: dek rod. preobrazio: u. epsko-dramatski spjev golemih: dimenzija, dabi 


u-njemu op jevao vječite vjerske i i čovječanske istine s emocijama i izrazom 


klasične: polifonije.. U Hindelovih tridesetak oratorija nailazimo na isto 
pogatstvo-oblika, koje vidimo i u njegovim operama. Ali se oni od njih 


: azlikuju. daleko istinitijim dramatskim izrazom osjećaja i karaktera, a 
napose ulogom zbora, koja j je usko povezana s radnjom. Hindelovi ora- 


toriji, u kojima se u nepresušnom bogatstvu oblika i izraza jedno uz drugo 
nižu i propovijed i molitva, i mističko meditiranje i programno opisivanje, 
elementi drame i epopeje, sadrže dokaze snažnih izljeva strasti, čiste 


RE monodičke ili zborne lirike, slikovitog dočaravanja veličanstvenih vizija — 
ode prirodnih ljepota i strahota, snažnih i potresnih dokaza jakosti vjere, koja 
u uživori i dušu urezuje neizbrisive brazde. 


Među Hindelovim oratorijima;? od kojih su mnogi svjetovnog, a neki E 


El pe = ra ene karaktera, posebno mjesto pripada biblijskim ora- | 


torijima; bez veze s pozornicom i potrebama liturgije (i ako građeni kon- 


> struktivnim sredstvima opere i crkvene glazbe), oni se izdižu neovisno 
- poput čvrstih i raskošnih hramova. U svakom od njih živi po jedan od- 


lomak i iz daleke povijesti čovječanstva; u svakom od njih pobuđuju zbo- 


> 1U ; Hžndela nije bilo mnogo strpljivosti za dotjerivanje i polagano usavršavanje 
“djela. On se je sav prepuštao zanosu stvaranja, koji je u njemu bujao golemom snagom, - 


“ne ispitujući niti ne izabirući. Time se tumače nedostatci, koji se povremeno vide u 


njegovim radovima. 

2 Evo najpoznatijih među njima: »Saul«, »Izrael u Egiptu«, »L'allegro, il ponio 
ed il moderato«, »Mesija«, »Samson«, »Semele«, »Heraklo«, »Belsazar«, » Occasional| 
oratorio«, »Juda  Makabejac«,  »Josip«, »Jozua«, Aleksandar  Balus«,  »Salamun«, 
»Suzana«, »Teodora« i »Jefta« (nastali u vremenu od 1739. do 1751.) Toma 


s 


glazbenog jezika; koji jeu njegovo doba bio obogaćen svim tekovinama - = 


i, kao jezgra oratorija, vizije iz dalekih vremena, ističući boli, patnje, 
rovi, k 


. A s par 
li g tavih naroda. 
radosti i vjerske ekstaze ći da | a 
Da he md barem približnu sliku Hindelove snage u izražavanju 
čovječanstva, poslužit ćemo se analizom jednog od njegovih ora- 
drame čovje DE : “S s povćuti padrobačju 
torija, jer nam u granicama ovih redaka nije moguće g j 
i . Kk ... 
o svim značajnim majstorovim oratorijima, k 
Uzmimo na pr. »Mesiju«, oratorij otkupljenja 1 zahvalnosti svega 
ljudskog roda. Prvi dio oratorija prikazuje ljude prije Mesijinog dolaska, 


Mssijino rođenje, život, nauk i čudesa. Tamne boje uvoda kao da nagla- - 


šuju patnje čovječanstva, jecanje puka, kome se približuje konac. Nepo- 
sredno za uvodom slijedi vedar nastup tenora, prvi navještaj moći utjehe, 
prva zraka svijetla u noći stradanja. Jedna basova melodija označuje teške 


tmine, što pritiskuju narod pred Spasiteljev dolazak. Ali se uskoro radost 
zbog rođenja Božjeg Sina razliježe vokalnim i instrumentalnim masama, | 

i slušalac prisustvuje sjajnom prizoru božićnjeg veselja, u kojem se pasto- 
ralni ugođaj scene stapa s nasmijanim izrazom nade čovječanstva. Drugi. 
dio, apoteoza Božje moći i dobrote, opisuje u nizu dramatskih slika muku 


i smrt Spasiteljevu. Duboka tuga izbija iz tužaljke zbora. Puk je svijestan, 
da je Golgota posljedica njegovih grijeha, i da je sam Krist uzeo na sebe 
prestupke sviju. Ali se iza turobnih jecaja neiskazane žalosti nebesa 
otvaraju. Isusovi progonitelji, a uz njih i sav-narod, spoznaju silu: veli- 
čanstva Božjeg; u nenadmašivom »Hallelujah«, jednim od  najsilnijih 
zamaha u povijesti glazbe, uz radosnu jeku trubalja i udaranje bubnjeva, 
razliježe se klicanje zbora.! Treći dio sadrži razmišljanje o smrti, sudnjem 
danu i uskrsnuću. Sumorne boje iskazuju grozotu pustoši, koju sije smrt, 
dok jedan glas, sasvim smiren i rezigniran, pjeva melodiju savršene ljepote 
(»Vjerujem, Gospode! oni, što spavaju, probudit će se!.. .«). Zborovi i 
solisti izlažu, kako je svatko posvećen smrti, ali i uskrsnuću, i kako će 
smrt biti konačno pobijeđena. Naglašujući neodoljivom snagom svemoć 
Božje milosti i mudrosti djelo završava grandioznim »Amen«, koji ga 
okrunjuje »poput gigantske kupole, preplavljene harmoni jom i svijetlom.« 
Mrzi a uspoređeni jj jima i suvremenim talijanskim, | 
jeo“ ron _ ki bai dijela, dok talijanski imaju 
jeziku usprkos običaju, koji ; og koka riki ne ora: 
oziki . > koji je u ono doba iziskivao, da operni i orato- 
rijski tekstovi budu sastavljeni na talijanskom jeziku. 
sak san, Lon eo goin dim, 
3 , oblika, posve sređena snaga. Ne treba 


: 1 P . .. : 
ki > o. ia : su u Londonu, na dan prve izvedbe »Mesije«, kralj i svi 
svi š vno ista1 na noge nošeni bujicom glasova. Otuda u Engleskoj i danas 
ustanu, čim se počne izvoditi »Hallelujah« iz »Mesije«, 
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zaboraviti, da je Hindel proveo gotovo sav život u Engleskoj, da je pro- 
učavao Purcella i, postepeno i nesvijesno, prisvojio sebi duh engleskog 
neroda, za koji je oduvijek značajna sklonost prema jasnosti, ozbiljnosti 
i veličanstvenosti. | 

U Hindelu je uz umjetnika veoma zanimljiv i čovjek. Njegovo tijelo, 
kao i djela mu, odavalo je gorostasne dimenzije. Sve je u njega bilo veliko; 
goleme noge i ruke sasvim su opravdavale njegov nadimak »velikog med- 
vjeda«. Na okrugloj glavi, punih obraza i »trostruke brade«, njegova: že 
perika naličila lavljoj grivi. Taj je čovjek teška i impozantna hoda bio 
neobično voljen u društvu zbog duhovitosti i osobite nadarenosti, da 
»i najjednostavnije stvari izrazi drugačije no ostali ljudi« (Burney). Ali 
kako nije savršeno znao engleski, njegov je jezik s vremenom bio postao 
čudnom mješavinom francuskog, njemačkog, talijanskog i engleskog, koja 
je njegovu govoru davala osobitu boju. Dok je stvarao, otuđio bi se 
potpuno od ljudi, ne trpeći nikoga u svojoj blizini. Zanosio se je veoma - 
lako; sobar bi ga katkada ujutru nalazio, kako plače i piše po papiru, 


“ nakvašenom suzama. A o »Halleluji« iz »Mesije« sam je govorio s riječima 


sv. Pavla: »Ne znam, da li sam, pišući ga, bio u svom tijelu, ili izvan 
; . . . v . . 
njega. Bog to zna.« Handelova pojava, koja je tako često unosila veselje 
<. sja uje ' i 

“u okolinu, pokazivala bi nerijetko i sasvim drugačiju sliku. Pokusi s orke 


> strom i zborovima dovodili bi ga do pravog bjesnila. Dok bi se njegov 
duboki, gromki glas orio po praznim dvoranama, glazbenici bi drhtali 


poput njegove perike. Ali i u punim dvoranama on nije sakrivao a 
zlovolje, kad bi šaputanje i bezbrižno razgovaranje visokih dama ometalo 
tok izvedbe. On bi ih tada uz psovke poimence upozoravao, da se srca 
i Njegovo slobodno kretanje među ljudima bez obzira na njihov ek: 
što je jedna od najznačajnijih mu osebina, izazivala je redovito prosvjede 
aristokratskih krugova. Za razliku od svojih drugova glazbenika, sma 
nih slugu velikaša, Handel nije, osim veoma rijetkih iznimaka, nika por 
svećivao svoja djela moćnim ličnostima s dvora ili bogatim mecenama. 


det : i i tavicu 
Jedan ga je suvremeni karikaturista prikazao, kako gazi nogama zas , 


> >. : ija- 
“na kojoj su bile zapisane riječi: »Mirovina, povlastice, plemstvo, prij 


teljstvo.« A prezir, s kojim je Handel s visine pogađao a vo in 
spletke protiv svoje umjetnosti, jasno odavaju riječi, koje bi zu . 
vorio pred praznom dvoranom uoči koncerta: »Ovdje će moja glazba 
barem bolje odjekivati.« 
Hindelov osjećaj slo ren 
Ponešto zbog toga, a i zbog osobitin osebina sw —: 
premda je 'u nekoliko slučajeva ozbiljno pomišljao na mira a 
ljubav, mjesto žene, osjećala sirotinja. Rijetko je koji umje posaa 


a. š . . ju 
toliko dobrote i neumornosti u zaštićivanju nevoljnih. U pomaganj 
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bode uklanjao se svima nerazrješivim vezama. 


.. v . 
a svoje naravi, nije se ženio, 


nevoljnima njegovo srce nije poznavalo g granica. Godinu dana pred smrt, Ž 
star, slijep, iscrpljen, dao je svoje ime nekom nahodčetu; Ta je njegova. “Ze E os e e e 
dobrota, kao što je i pojmljivo, izvirala iz njegove duboko religiozne duše. Gada Ro E EE = e 
Nije bio praktičan vjernik (osim u posljednjim godinama Života); ali je | e e e pan EL 

u svoja djela unio toliko moralne snage i veličine,! toliko istinitog osje- SE 
Čanja za sve boli Boga-Čovjeka, i toliko zanosnog udivljenja pred sve- 
mogućstvom Božjim, da o čistoći jihova izvora ne može biti: anje E 


dadjni 1 “oblikom ps uza I z vijek: Brincuza o elizaicjonki i ornamen- 
ranjen; < on već ć brinu Ea i pomakoi im, : duboku i i toliko Se 


e kojoj j je “oslava | sunce mit 3 = re ki: SA ea 
“I doista, rijetko je kada veći: umjetnik za života Biod manje i e < 
= = PE : čajnije shvaćen. Za 18. st. postojao je samo- Bach-orguljaš 1 čembalista. 
de SE E. Zn > Bach-skladatelj iskrsnuo j je u svoj svojoj veličini istom u drugoj polovini | 
e .—r9. st. Za svoje doba -on je bio i suviše velik; tek su daleka pokoljenja že 
= dala skromnom: leipziškom. kantoru mjesto, koe mu pripada među pe . 
e zduhovima: čovječanstva. : : zle = 
S =: e ae | >Kod porodica, koje dugo postoje, zamjećuje se, kako ini utoku 
PE : š vremena u. jednom njihovu članu sabere osebine svih njegovih predaka; | 
u njemu se spoje i do savršenstva dovode sve sklonosti, koje su dotada bile — 
= - u začetku ili osamljene.« Te Goetheove riječi bacaju jasno svijetlo na 
stao Ke položaj Sebastijana Bacha unutar njegove porodice; on je najveća | 
karika u dugom: lancu istoimenih glazbenika prije i poslije njega. U 
“povijesti glazbe jedva se porodica Couperinovih može tek donekle mjeriti 
-s Bachovom u broju dobrih i nadarenih glazbenika. Cijelo 17. i 18. saljete : 
puno je njihovih imena. 
= Prvi glazbenik Bach bio je Veit Bach, pekar i mlinar virinški Sam sE. 
— Johann Sebastian pripovijeda o njemu, da je »veoma uživao svirati u 
= nekakvu malu citaru, koju je nosio sa sobom u mlin i svirao na njoj, dok 


1 Iza prve izvedbe M : ie =: 
€sije« H - = 
engleskog društva: »Boljelo bi se nai. je u razgovoru rekao: jednoj visokoj ličnosni se je Žrvanj okretao. Čudna pe u sar biti ri Svakako fa 
time naučio strogo paziti na takt. To je bio početak glazbenosti naše 


je cilj učiniti ih boljima.« ' 7 kad bih ljudima pa samo- o užitak. M i 
a sika -obitelji« Svi njegovi potomci bili s su glazbenici i skladatelji. Od njih valja ae 
dj 14f' z 


o 


istaknuti braću Johanna Christopha (1642.-1703.)i Johanna 
Michaela Bacha (1648.—1694.). Svi su oni stanovali u Weimaru, 
Erfurtu i Eisenachu kao kapelnici, zborovođe i orguljaši. Čim bi jedno od 
tih mjesta ostalo prazno, našao bi se novi Bach, da ga popuni. Svake bi se 
godine našli na okupu svi članovi te razgranjene obitelji (bilo ih je kat- 
kada do 120), pri čemu se je mnogo muziciralo. Bili su tu i neke vrsti 


arhivi, u kojima su bile pohranjene skladbe najboljih skladatelja 
među njima. 


Svima su bile zajedničke osebine, bez kojih je nemoguće zamisliti i 


Johanna Sebastijana: jednostavnost i skromnost te duboki r 


strogi moralni osjećaj, kojemu je osobito išao na ruku povučen život. 


Johann Sebastian Bach, sin Johanna Ambrozija, rodio se. 


Ke 21. ožujka 1685. u Eisenachu, i rano, već u dobi 
bez roditelja. Violinu je učio još kod oca, 
nastavio glazbene nauke s bratom Johanno 
uzeo na sebe Sebastijanovo odgajanje. Već 
stvati djela velikih majstora, posao, koji z 
koji mu je u mnogočemu omogućio, 
tajnu njihova stvaranja. Govori se, da 
jednom zbirkom glasovitih skladba Fr 
Nije zreo za shvaćanje tih majstora. 

glazbom navela ga je ina to, da je u 
dom prepisivao odlomke iz 


od Io godina, ostao 
te je poslije njegove smrti 


gdje je u školi Sv. Mihovila 


M4 . . . . . 
u čembalu, orguljama i violini. 


schweig-Liineburga, 
znao je mnogo »galantne« 


ukore ga nje- 
uljanja. Otada 
edne, i prema 
nutiji, i on sav 


eliglozni i 


še MARTI UA Pu 
jo 


L Ri: TEBE z 
M g. , 


e ih 


iadostan prelazi g. 1707. u Mihlhausen u Tiringiji, gdje opet primi mjesto 
orguljaša. U to doba uzima za ženu svoju rođakinju Mariju Barbaru Bach; - 

s njom je imao više djece, među njima svoje najslavnije sinove Wilhelma 
Friedemanna i Karla Philippa Emanuela. G. 1708. vraća se u Weimar, gdje 
postaje dvorskim orguljašem, a 1714. je imenovan koncertnim majstorom 
u orkestru, što znači, da je morao biti i izvrstan guslač. U Weimaru, gdje 
je boravio do 1717., proučavao je napose talijanske majstore (među osta- 
lima Vivaldija, čije je violinske koncerte preudešavao za čembalo i orgulje): 
tu je skladao neke od svojih najljepših kantata i skladba za se 
Bach se je u Weimaru bavio pretežno crkvenom glazbom, jer je to tražila 


njegova služba. Uopće je njegova skladateljska djelatnost stajala u uskoj 
vezi s njegovim dužnostima. Kad je g. 1717., pošto mu je bilo uskraćeno 


' : 
i j j io Weimar! i preuzeo tu službu u 
ispražnjeno mjesto kapelnika, napustio Pp 


“— K&thenu kod vojvode Leopolda, prenio je svoj rad potpuno na polje 


. . . *v_f/- M 
komorne glazbe, zapuštajući orgulje i kantate i pišući kkk e 
koncerte«, suite, violinske sonate i napose mnogo glasovirskih skladba, 


među kojima i prvi dio čuvenog djela » Wohltemperiertes Klavier«. Iz 


daa rade" . al je dan 
Kčthena je, želeći upoznati Handela, otišao jednom u Halle; ali je da 
i j 1 ena nisu 

prije Hindel bio napustio grad; dva najveća glazbenika svog vrem 

ža 3 ž . ž . . le. _ | : 
se upoznala ni tada ni kasnij : s 
| Za Bachov boravak u Kčthenu vezane su najugodnije ani 
njegova života. On nije morao stvarati u žurbi, niti boriti se sa svima, : : 
t . . .. . . . omuće 
su bili oko njega; svoj svakidašnji posao obavljao je u miru 1 nep 


radosti stvaranja, koju je povećavalo razumijevanje okoline. 


.G. 1720. umire Bachu žena; urođena sklonost “< tih, , nis 
život navela ga je, da se je naskoro, krajem iduće godine, po će P a 
oženio s Annom Magdalenom Wriilken, veoma aaa “djela iak 
imala vrlo dobar sopran, a svojom je nadarenošću sova šoo ni. Bath 
Sebastiana, pokazujući za njih veliko ame pk faDćšh elašovinikih 
podešena giba jona Pp ika eura buioš 
skladba (»Klavierbiichlein vor Anna Magdalena S n sk n Talia 

Od 1723. do svoje smrti provodi Bach dzaba : jestu Johanna 
kao kantorž u crkvi svetog Tome, naslijedivši na tome mj 
Kuhnaua. 


_ 


i j je, uvrijeđen 
1 Bachov odlazak iz Weimara nije bio baš io ot e ' mda s. . i 
bog : j ži 1 ima, koji su 
vo: : vode, zatražio otpust izrazima, pj Lako 
nja einnasog P ' šedjeti j u tamnici! Vreme 
ž 1 HB oh pokornosti, morao je odsjedjeti Bnrsvo mujeste sne šansa 
Gh čke S daghennm prve dvojice umjetnika, koji ir mMra Uo doba jedini Handel 
ge m ' stano na visini svog poziva, nisu još bila došla. 
i ostali nepre 
ij pobi avaju s i učiteljima crkvene 
Kadi nije andnos pa se nekada crkvenim zborovođama Ai ji 
2 Naziv »kan : vor na 
škole pjevanja. U Leipzigu se 1 danas tako naziva vođa 
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Kantorove su dužnosti bile brojne i naporne. Morao je biti vješt u 
sviranju orgulja, čembala i violine; poznavati mehanizam orgulja u tolikoj 
mjeri, da ih, prema potrebi; može akordirati i popraviti; sudjelovati u 
pogrebima, pripremati svakovrsne crkvene glazbene priredbe, pratiti ne- 
djeljnu službu Božju s neprestanim obnavljanjem programa (tu je službu 
Bach vršio istodobno u nekoliko crkava), poučavati darovitije gimna- 
zijske dake u pjevanju, orguljama, glasoviru i violini, održavati pokuse 
dede > =. o 
Bachu, gotovo je nemoguće vjerovati, da j i ee a = 
== sezo eno 

avo more kantata, glasovirske skladbe, dvije - 


ZIVE U VICE S 


i na 
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a ih, im 


bio prema Bachu neobično prijatel 


Osobito je udivljenje izazvao Bach kod: kralja, kad je na jed: 


radova (jednu fazi, razne 
vV , = +. Emi os me = 
144 iolu 1 continuo), koje je izdao i 


37. Suvremena karikatura na Handela 
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38. Hiindelov rukopis 


39. Jehann Sebastian Bach 


40. Crkva 1 škola Sv.. Tome u Leipzigu 


posvetio velikom kralju pod skupnim imenom »Das musikalische Opfer« 
(glazbena Žrtva).  , 

Kao orguljaš i čembalist bio je Bach poznat u čitavoj Njemačkoj i, 
osim Handela, nitko mu nije u tom bio ravan. Scheibe, koji ga nije oso- 
bito volio, piše o njemu (1535.): »Ja sam nekoliko puta slušao sviranje 
ovog velikog čovjeka. Njegova sposobnost zadivljuje, i jedva je moguće 
shvatiti, kako može tako čudno i brzo ukrštavati prste i noge, razmicati 
ih i pogađati najveće intervale, a da pritom ne umiješa niti jedan pogrješni 
ton, i niti najmanje ne pomakne tijelo uz toliko nagle kretnje.« U zadnjim 
godinama života vid mu je potpuno oslabio, ali to ga nije smetalo, da 
svoje skladbe diktira drugima. Da bi donekle popravio svoje stanje, bez- 
uspješno se je podvrgavao operacijama. Štoviše, medikamenti, kojima je 
ondašnja medicinska nauka pripravljala operiranja, bijahu toliko jaki, da 
je od njih Bachov organizam veoma oslabio. Moždana kap i postepeno 
jače slabljenje doveli su 28. srpnja 1750. do njegove smrti. Skromnost i 
povučenost života pratila ga je u još većoj mjeri i iza smrti: na grob mu 
nije bio postavljen ni najobičniji znak s imenom; crkva sv. Tome, kojoj 
je zo godina savjesno služio, nije niti jednom službenom riječju popratila 


gubitak svoga velikog službenika. Umro je neopažen, kao što je u sjeni 


ravnodušnosti proveo čitav svoj vijek. 
*& 


U golemi broj Bachovih skladba idu vokalna (kantate, moteti i pasije; 


— mise, pjesme) i instrumentalna djela (skladbe za glasovir, orgulje, orkestar 

< idjela iz područja komorne glazbe). 
> U kantarama (kao i u Pasijama) očituje Bach svu dubinu svoje osje- 
ćajnosti i mnogostranosti svoga genija. Iz njih izbija najistaknutije obi- 


lježje psihologije Bachova stvaranja: njegova vjera, spontani izraz nje- 
gove duše, otvorene osjećaju božanskoga, prožete veličajnošću biblijske 
drame i ljubavlju za sve osebine dvostruke Kristove prirode, kojoj je Bach 
prinosio -svoja djela u znak ponizne i odane službe. Napisao ih je oko 3009, 
od kojih so svjetovnih, a oko 250 duhovnih. Potonje se sastoje od pet 
zbirka kantata za pet crkvenih godina.? Ali sve se nisu sačuvale; danas ih 
ima ro. PRE i 

Elementi, od kojih se sastoji Bachova kantata, ujedno su i elementi 
čitave njegove tehnike: to su arija ili arioso, oblici talijanskog podrijetla, 
kojima Bach povjerava čiste izljeve osjećanja; dramatski recitativ, i taj 
s juga, snažan i jasan u obrisima; simfonije, ouverture, interludiji, pažljivo 


1 Sva djela Bachova nose kratice S.D.G. (Solo Deo Gloria). 
2 U protestantskoj crkvi kantata se je izvodila nedjeljom i svetkovinama ne- 


posredno prije propovijedi. 


2 
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 Anđreis: povijest glazbe 10 


onicom »obligatnog« instrumenta; razne 


instrumentirani s istaknutom di insti say ren 
om fugiranog stila; i konačno jedan 


polifone forme s majstorskom primjen I 
od najznačajnijih elemenata Bachove kantate — koral, koji $S Bachom 
sizlazi iz anonimnog područja zbirka, stječe neotklonjivi p jesnički izraz.) 
razvija sve svoje silne energije« (Capri). Bach je koral i kantatu doveo-u 
daleko užu vezu, no njegovi prethodnici. Koral ističe još jače liturgički 
karakter kantate, a glazbu često postavlja na lirsku osnovu. Kod Bacha 
koral obično stoji na početku i svršetku kantate i napose impozantno dje- 
luje, kad ga Bach razvija za zbor. Usto je sadržaj početnog korala neke 
vrsti osnovica čitave kantate. Sam pobožni sadržaj kantate povjeren je 
pripovijedanju solista, dijalozima i zborovima, dok arije, dueti i- terceti 
sadrže lirske momente. ' e Pe o S 
= Da se vidi slika strukture Bachovih kantata, navest ćemo. sadržaj 
glasovite kantate »Actus tragicus« ili »Gottes Zeit ist die allerbeste 
Zeit« (Božje vrijeme je najbolje vrijeme). U toj kantati, kao jednoj od nje- 


govih najljepših i najdubljih, izražena je, po riječi Naumanna, na najuzvi- > 
šeniji način misao vodilja srednjeg vijeka: »Misli na smrt!« Kantata po-. 
činje svečanim instrumentalnim uvodom, iza kojega slijedi zbor »Božje | 


je vrijeme najbolje«. U njemu se opisuje uska veza Božje volje s čovječjim 


V- .. . . + . P . . . ga d 
životom; na genijalan je način prikazana pojava smrti, rezigniranost čo- - 


vjeka pri pomisli, da je ona neizbježiva; divnim kontrastom uvodi se 
melodije na riječi »Dođi, Gospodine Kriste, dođi!«, dok se pri kraju zbora 
upravo dramatskom snagom osjeća otrgnuće duše od svega zemaljskog. 
Iduće su točke alt-solo (»U tvoje ruke predajem duh svoj«), bas-solo 


(»Danas ćeš biti sa mnom u raju«) i konačno zaključni zbor u pohvalu 


Sv. Trojstva. i 


.i1[. 4 . . * : 
Najljepše Bachove kantate nose ove nazive (obično po početnim rije- * 


Ččima prve vokalne točke): »Ich hatte viel Bekiimmerniss« (Bio sam vrlo 
tužan) — »Du wahrer Gott und Davids Sohn« (Pravi Bože i Davidov 
sine!) a. »Christ lag in Todesbanden« (Krist ležaše u smrtnim lancima) 
— »Eine feste Burg ist unser Gott« (Naš Bog je čvrsto utočište) — » Wachet 
auf, ruft uns die Stimme« (Ustajte, dovikuje nam glas) — »Bleib? bei uns, 
denn es will Abend werden« (Ostani kod nas, jer će se noć spustiti) — 
»Wer weiss, wie nahe mein Ende« (Tko zna, kad ću umrijeti) —- »Du 
Hirte Israel« (Ti pastiru izraelski) — »Liebster Gott, wann werd? ich 
sterben« (Predragi Bože, kada ću umrijeti) — »Ich habe genug« (Dosta 


Mi je) — »Ihr werdet weinen und heulen« (Vi ćete plakati i urlikati) — | 


.2 Kčnige von Saba kamen dar» (Dođoše kraljevi od Sabe) — »Herr, 
.: nicht Para (Gospode, ne dolazi, da sudiš) — »O Ewigkeit, du 
nerwort (O vječnosti, ti gromka riječi) — »Ach, wie fliichti ' 

. p = e Ši: ? g : 
wie nichtig« (Kako li prolazno i isprazno). xa ši 
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U svojim velikim vokalnim skladbama, Pasijama! po Ivanu (1724.) i 
Mateju (1729.; Pasija po Luki nije njegovo djelo), Bach je dao gigantska 
djela, koja se izdižu visoko iznad granica vjeroispovijesti. Ona moćno 
djeluju na svakog vjernika, koji iskrenim shvaćanjem vjere osjeća zajedno 
s patnjama Kristovim. Bachove su Pasije — u tome je njihova veličina — 
uzvišen odraz sudjelovanja kršćanske duše u Spasiteljevoj žrtvi. Preko 
zbora, svog tumača, opijeva Bachov duh trpljenje i smrt Isusovu, i navije- 
štanje sudnjeg dana; zbor iznosi nemir, strah, strepnju, nadu, radost i 
zanos puka, koji sudjeluje u uzbudljivim trenutcima besmrtne tragedije, 
iza koje čudo otkupljenja ujedinjuje sve glasove u himnu slave i apoteoze. 

I-Pasija po Ivanu i ona po Mateju odaju iste genijalne značajke iste 


| stvaralačke moći, koja uvijek nalazi jedini pravi izraz za sve momente 
radnje, pripadali oni području lirike, drame ili epa. Iscrpljivija analiza 


upozorila bi ipak na to, kako Pasija po Mateju odrazuje produbljeniju teh- 
ničku obradbu (u njoj nestaju starinski instrumenti viola d'amore, viola 
da gamba, oboe d?amore, oboe da caccia; javljaju se dva zbora, kojima se 


ši katkada pridružuje i treći, te orgulje i čembalo), kako je u njoj s još više 


intenziteta iznesena sva beskrajna bol i nadljudski sjaj drame na Golgoti. 


Za 2 Premda je bio protestant, pisao je Bach latinske, katoličke mise, od 
> kojih je velika h-mol misa jedno od najdubljih i najveličanstvenijih djela 
> sveukupne crkvene glazbe. 


Među ostalim njegovim crkvenim skladbama ističu se »Božićni ora- 


torij (Weihnachts-Oratorium), himna radosti nad rođenjem Spasiteljevim, 
puna snage i svijetla, te šest moteta praćenih continuom, i pisanih većinom 


MRI dvozbornoj formi s koralom u gornjoj dionici (među njima je najpo- 


> Zznatiji motet »Jesu, meine Freude«). 


“Bachova glasovirska djela veoma su brojna; u njima su zastupani svi 


stupnjevi poteškoće izvođenja: od malih preludija i fuga prelazimo na dvo- 
- glasne i troglasne invencije (zvane i simfonije); za njima slijede francuske 


i engleske suite i četverodjelni »Klavieriibung« (u tom djelu se nalazi šest 
partita, talijanski koncert, Goldberg-varijacije i t. d.). Poznavanje nave- 
denih skladba bezuvjetno je nužno za ispravno shvaćanje i uživljavanje 
u najteža i najveća Bachova glasovirska djela: »Wohltemperiertes Klavier«, 
fantazije, tokate, koncerte, samostalne preludije s fugama i »Die Kunst 
der Fuge«. Uopće, proučavanje težih Bachovih djela pretpostavlja pozna- 
vanje lakših. Da bismo mogli uživati u najvišemu, što je Bach dao kao 
glasovirski skladatelj, bilo kao slušaoci ili kao izvodioci, potrebno je, da 
nas on sam na to pripremi. 


1 Pasije su se izvodile na Veliki Petak uveče, Propovijed ih je obično dijelila u 
dva dijela (v. uvodne riječi za Schijtzove Pasije na str. 112.). 
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aslužuje među svim Bachovim glaso- 


»Wohltemperiertes Klavier« z as 
prvom redu sam. njegov naslov izig- 


virskim radovima osobitu pažnju. U 


kuje neko tumačenje. ' | ai 
Kad bi u jednom instrumentu s tipkama odnosi između titraja 


pojedinih tonova pojedinih ljestvica bili utvrđeni na osnovi: akustičkih 
načela, onda bi odnosi između raznih ljestvica bili za uho prilično nečisti 
i ne bi se mogle jasno izvoditi modulacije iz jednog tonaliteta u druge, 
više ili manje udaljene!. Da bi se ta nejasnost u intervalima uklonila, došao 


jeAndreas Werckmeister (1645.—1706.) još 1691. na zamisao, -— 


da oktavu podijeli na 12 potpuno jednakih intervala. Time je doduše 
potpuna čistoća ugođaja među tonovima jedne ljestvice pokolebana, ali 


ta se sitna razlika u broju titraja i ne zamjećuje, dok nova, relativna . 
žistoča intervala omogućuje, da se modulirajući prijeđu svi dur- ićmol-. < 
tonaliteti. Taj način udešavanja glasovira (orgulja, harmonija) naziva se - 
temperiranjem (gleichschwebende Temperatur), a za glasovir, koji. je th 


redu ugođen, u kojemu se odnosi između svih tonova. svih dur- i mol- 


ljestvica podudaraju, može se. reći, da je dobro . temperiran.? Bach je. 


upravo. takav izraz uzeo za naslov svog monumentalnog djela. 


> Ono se sastoji od dva dijela, od kojih svaki sadrži 24 preludija i 24 
fuge, pisane u raznim dur- i mol-tonalitetima. Svojim je zadržajem 
»Wohltemperiertes Klavier« prava riznica duševnih ugođaja; po razno-- 


vrsnosti izraza, koji prelazi sve preljeve od dražesnog i nestašnog do du- 
boko misaonog i. katkada dramatskog, religioznog i veličanstvenog, ta je 


zbirka srodna Beethovenovim glasovirskim sonatama, s kojima tvori bazu 


cjelokupne glasovirske glazbe. sk 


Kao polifoničar, Bach je nedostiživ majstor fuge. Čudesa višeglasja, 
kakva nalazimo u spomenutom glasovirskom djelu, u fugama za orgulje 


+ Klavijatura je u toku 16. i 17. st. imala slijedeće tonove: 

C, Cis, D, Es, E, E, Fis, G, Gis; A,:B, H, č :> AE ii 

Ali ti tonovi nisu mogli biti upotrijebljeni enharmonički,.t. j.- Cis nije bio istodobno i 
Des, već dublji od njega; tako isto Fis nije bio. Ges, niti je Gis bio As, niti Es Dis, niti 
B Ais.A kad bi skladatelji na pr. pokušali Es upotrijebiti kao Dis (za izvođenje u 
e-molu), onda bi sazvuk H-Es-Fis zvučao nečisto. Ta je stvar (ponovljena i u svim 
drugim sazvucima gdje nije bilo odgovarajućih tonova) navela graditelje instrumenata 
aka“ da ton Dis malo povise, a ton Es malo snize, ne bi li time izjednačili brojeve 
titraja obaju tonova, te ih predočili jednom jedinom tipkom. Takvih pokušaja tempe- 
riranja bilo je u nekoliko mahova; najuspjeliji je svakako Werckmeisterov: - : | 


g B . . . , . . ; 
a šach je i sam znao izvrsno ugađati glasovire, Pripovijeda se, daza akordiranje 
čembala nije nikada trebao više od Četvrt sata. U 


pored savršenog sluha, i osjećaj za temperiranje, 


3 Bachov pokušaj je prvi sos. a. u ' 
Sd j PO značenju i vrijednosti, ali . Prije nj 

je bilo kokulaju nezdih glazbenika, to i ne po vremenu. Prije njega 
dur- i mol-tonalitetima. 
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gađanje glasovira nužno pretpostavlja, 


ji su objavljivali serije preludija i.fuga u raznim 


pes 
[8 
h 
E 
L 


Iz primjera je očito, da se kanon osniva na imitaciji i to vrlo strogoj. 


i u njegovu zadnjem, nedovršenom djelu »Die Kunst der Fuge«, -osam- 


ljena su u povijesti svjetske glazbe. Bachove fuge isključuju svaku uspo- 


redbu s fugama ostalih majstora. 


Sama forima fuge najvažnija je među polifonim oblicima 1 bezuvjetno 
. y ... “ . . « : : : 
le nužno protumačiti je, makar i u najkraćim potezima. 


Fuga je nastala iz kanona. Kako je poznato, u kanonu glasovi zapo- 


V+ . .. = . . La e ri j , j 
činju melodiju jedan za drugim u jednom zađanom inrervalu. Tako ima : 


kanona u sekundi, kvinti, oktavi i sl. Evo primjera za dvoglasni kanon 


u unisonu: 


x 


kretati potpuno u tonalitetu dominante i fuga će biti realna; u drugom 
će odgovor modulirati na toniku (da bi se omogućio nastup trećega 


glasa, koji iznosi temu u tonalitetu prvog). Fuga je tada tonalna. Nekoliko 


7) . . . . . v. . 
će primjera jasno pokazati razliku u načinu odgovaranja: 


Realna fuga: 


1 Ime fugi dolazi otuda, što se šini, da u njoj, kao i u kanonu, glasovi bježe jedni“ 
pred drugima (fuga = lat. bijeg). PONEKI 
149' 


Dok drugi glas odgovara na temu, prvi ga prati i izvodi kontrapunk- 


fr... . ž . 5: < 
tičku suprotnu temu. Iza drugoga glasa nastupa treći 1 iznosi ponovno: 


- -—— ( .. -_ V . . 
temu, našto četvrti glas odgovara. Kroz to se vrijeme čuje u jednom od 


slobodnih glasova i dalje suprotna tema. Time je završena ekspozicija, . 
prvi dio fuge. U drugom se dijelu tema pojavljuje praćena suprotnom 


temom i odgovorima u nekoliko raznih tonaliteta, koji su međusobno 


odijeljeni međuigrama (nazvanim »divertimenti«); one su potrebne za 


neprimjetljivo moduliranje do novog tonaliteta. U njima može skladatelj 
dati više maha mašti i na razne načine kombinirati razne karakteristične 
melodičke i ritmičke osebine glavne i suprotne teme. Nove teme on ne 
smije unositi u toku razvoja fuge. Ali to ne znači, da fuga mora imati 


samo jednu temu. Teže fuge imaju po dvije i više tema (t. zv. dvostruke, . 


trostruke fuge), ali se one sve javljaju već u ekspoziciji. 


4 . D . . s . . ef Š S 
Konačno, nakon što je drugi dio završio na dominanti; nastupa treći 


dio, t. zv. »Stretto« (Engfiihrung). On se sastoji u tome, što glasovi 
počinju odgovarati na temu još prije nego ona završi, pa se čini, kao 


da nasrću jedni na druge, kao da im manjka prostora te se nužno moraju 
zbiti jedni uz druge (otuda i naziv: »stretto« — tal. tjesnac). Širokom i 
maestoznom kadencom fuga zatim završava. 

s preludijem istog tonaliteta i slobodnog oblika. 


.. Landormy zapaža dobro, da je fuga »nastojanje, 
djelo sa što manje elemenata, 


raznolikosti s minimumom sastavnih di jelova«. 


Ona je često povezana 


da se stvori glazbeno 
da bi se postigao maksimum složenosti i 


U ič | 
rukama suhog teoretičara bez duše ona Postaje preciznim strojem, 


točnim i zamršenim, ali bezizražajnim i dosa 
bio Bach, može dati fugi snage i dubine; preko 
moćne umjetničke volje i pobjede u svladavanj 


njega ona po 
u materije. 


dnim. Tek genij, kakav je . 
staje odrazom 


) 


B ž &_o% : : 3 
ach je obogatio i samu tehniku izvođenja skladba na glasoviru i 


orguljama. U on 
napose palac i ma 
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o se doba nisu svi prsti upotrebljavali 


i prst nisu dolazili u obzir. Na mjestu, gd 


kod sviranja, 
je bi mi danas 


TATI TK TT TITE TTF ane kai JEM 
asd ž gia AT iro KK E GE A NA NATJA Eo - ==: = 
nA Ve g Seata ko PE Se pk Gros 2% 


SVIPR NI Peg rv ote 


NET TRN ETE 


mir: =. m A 3 
e A OTP TATE TOTTI FIDE ATETTT 
se ; a rat aš IKI 


prošli palcem ispod ostalih prstiju, prelazilo bi se trećim prstom preko 
četvrtoga. Za ljestvicu u C-duru služio je ovakav prstomet: 
Desna ruka: Lijeva ruka; 

mode 1.8 «hE 2 4% 23:28:23 

3:4..3.4.3 4 3 4 | 

Kod sviranja su prsti bili ispruženi, a palac bi visio ili bi bio prislo- 
njen uz drveni rub glasovira. 

“Bach se je naprotiv služio mnogo palcem i držao prste zaobljene, 


tako da su se vrhovi svih prstiju, pa i palca, nalazili u istoj liniji. Glavna 
Bachova reforma u prstometu sastojala se u tome, da je u ljestvici palac 


“morao zamijeniti odnosni prst iza intervala od pola tona, na pr.: 


zapo I nE 3.41 2.3 4 
eee sode jE g SE 


a Bachov je prstomet uostalom još daleko od današnjega; on se je 


“često služio i petim prstom za prijelaz ispod ostalih, a prelazio je 1 trećim 


preko četvrtoga. 
Među Bachovim skladbama osobito mjesto zauzimaju djela za orgulje 


 (korali, fantazije, sonate, preludiji i fuge), iz kojih se visoko izdižu korali, 


možda najznačajniji stupovi Bachove misli. U njima Bachova glazba 


postaje poezijom, najsubjektivnijim tumačem majstorova odnosa prema 
beskrajnom i vječnom, njegova radosnog predosjećanja carstva besmrt- 


e . . . . . . . v F4 M. 
nosti, njegova divljenja Božanstvu i drhtanja pred strogošću Božjeg suda. 


Bachovi korali, vezani uz potresne i uzvišene rečenice koralnog teksta, 


spadaju već u programnu glazbu. Oni odaju i njegovu snažnu moć u 


kadi . . .* . . . ve 
variranju tema na bezbroj novih i privlačivih načina. 


Kao izvrstan guslač! pisao je Bach za violinu i čelo uglavnom sonate, 

+1. . . . Yo. 
i to s pratnjom čembala, ili bez ikakve pratnje. Osobito su značajne sonate 
ža violinu solo, jedine svoje vrsti po obilnoj primjeni polifonih elemenata. 


a x . . . . . * . . . *v 
“Četiri violinske žice za njega su četini zasebna individua, i on piše fuge 
za violinu solo. One zadaju goleme poteškoće pri izvođenju; violinist 


mora dati dojam, da nije jedini izvodilac. na 
Sonate uz pratnju čembala veoma se razlikuju od sonata talijanskih 
Nemajući zadaće da izvodi običnu akordičku pratnju (ozna- 


glazbenika. 
čembalo je kod Bacha potpuno 


čenu kod Talijana numeriranim basovima), 


1 Bach je vrlo dobro poznavao 1 violu. Taj mu se je instrument toliko sviđao, da 
je sam izmislio i sastavio novu vrstu viole, t. zv. »viola pomposa«, koja je po veličini 
bila između obične viole i čela. 
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ravan violini. I violina i čembalo služe jednako u oblikovanju arhitekto- 
nike sonate, koja je redovito polifonog karaktera (na bazi imitacija). 
Violina i obje ruke čembalista predočuju tri zasebne dionice; fugiranom 
obradbom elemenata glavne teme nastaje već neka tematska obradba. 
U Bachovim sonatama nema još druge teme, koja je karakteristična za 
sonatu modernog tipa, ali se već javlja trodjelna forma ponavljanjem 
teme nakon tematske razradbe. pij 

Među Bachovim orkestralnim djelima! treba spomenuti četiri suite, 
od kojih su najpoznatije one u D-duru i h-molu. Sastav Bachoya orkestra 
je raznolik. U D-dur suiti sastoji se od gudalačkih instrumenata, tri,trub- 


lje, tri oboe i timpana. Nejednak sastav. orkestra pokazuju i- njegovi tro- 
stavačni »Brandenburški koncerti« (napisao ih je šest u stilu koncerata 


Vivaldija i Corellija). 
Za glasovir i orkestar skladao je Bach koli 
među prve glasovirske koncerte uopće. Među njima ima koncerata za 


jedan, dva, tri, pa i jedan za četiri glasovira (to je obradba Vivaldijeva. 


koncerta za četiri violine), pri čemu je napose karakteristično za Bacha 
gomilanje zvučnih snaga (u Pasiji po Mateju, neki su odlomci pisani za 
tri zbora, dva orkestra i dva para orgulja). Njegove koncerte za violinu 
i onaj u d-molu za dvije violine i danas često aizvode.::- 2. 2= 


Od manjih prigodnih djela majstorovih spomenimo: »Kantatu o e 
kavi« (Kaffeekantate) i glasovirski »Capriccio povodom bratova odlaska« — . 
(Capriccio sopra la lontananza del suo fratello dilettissimo). To djelo“ | 


programnih intencija pisano je u duhu Kuhnauovih »Biblijskih sonata« 
s podnaslovima u formi tumača, ali je u njemu daleko više svježine. | 


Iza toga golemog broja djela, iza tolikog umjetničkog bogatstva stoji. 
ponizni Johann Sebastian Bach, podjednako dobar vjernik, otac i muž. 
»Ne sluteći veličinu svog duha nije stvarao za potomstvo, a. Male 
za Njemačku svog vremena. Njegova ambicija nije prelazila granice nje- s 


sora grada, pa čak ni njegove crkve. Svake sedmice radio je za iduću 
nedjelju, pripremajući kakvo novo djelo, ili dotjerujući staro. Kad bi 
djelo bilo izvedeno, on bi ga pohranio i ne misleći na to, da ga iz da: 


1 Kad se govori o Bachovu orkestru, ne valja smetnuti s uma, da nam" današnje 
izvedbe Bachovih orkestralnih djela (ili vokalno-instrumentalnih, u kojima sudjeluje 
orkestar) ne mogu dati potpunu sliku Bachovih glazbenih zamisli. On je pisao:za 
mnoge instrumente, koje danas više ne upotrebljavamo i koje samo približno možemo 
nadomjestiti današnjim glazbalima, Napose se osjeća pomanjkanje t. zv. »viola da 
gamba«, koja se bojom i jakošću zvuka razlikovala i od viole i od violoncella. Uostalom 


navedena primjedba vrijedi i 
za sve orkest icij i i 
18. vije | ralne kompozicije 17. i prve polovine 
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nekoliko koncerata, koji idu 


čuvajući ga samo za svoju osobnu upotrebu. Nikada remek-djela nisu bila 
naivnije zamišljena i ostvarena« (Landormy). 

Iza Bachove smrti ostalo mu je ime pola vijeka potpuno neopaženo. 
Mozart je prvi svratio na nj veću pažnju. U 19. st. Mendelssohn i Schu- 
mann_ mnogo se zauzimaju za promicanje Bachove umjetnosti, organi- 
zirajući izvedbe njegovih najvećih djela. Konačno je 1850. osnovano 
Bachovo društvo (Bachgesellschaft) sa zadaćom, da provede potpunu 
renesansu svih Bachovih djela. Društvo je izdalo sve Bachove skladbe u 
zbirci od preko 60 svezaka. | : 


* 


- Sa Sebastijanom Bachom nije završila glazbena djelatnost porodice 


a. Bach. Od njegovih dvadesetero djece iz prvog i drugog braka, četvorica 
su se.napose istakla: Wilhelm Frie demann (1710.—1784.), prvi 
sin Sebastijanov, iznimka je u porodičnim analima. Započevši karijeru 


kao sjajan orguljaš, odao se uskoro piću i skitnji, i umro u Berlinu u 
skrajnjem siromaštvu. Među njegovim djelima ima zanimljivih glasovir- 


skih sonata, fantazija, poloneza, crkvenih kantata it. d. — Kari Phi- 


lippEmanu el (1714.—1788.) bio je za života više slavljen od oca: 


zauzimao je visoka mjesta na dvoru Fridriha Velikog (čembalist) i u 


Hamburgu. Koliko je razlike bilo između njega i njegova oca u glazbenom 


“shvaćanju, odaju jasno njegove riječi: »Kanoni su suhi i umišljeni i za- 


“> nimanje: za te tugaljive i beznačajne stvari odaje pomanjkanje genijal- 
“ nosti«. One govore i o tome, kako je talijanski duh, preplavljujući Nje- 


mačku, zahvatio i porodicu Bach (jedan od Bachovih sinova potpisivao 
se je Giovanni Bacchi)..O značajnoj ulozi ovoga glazbenika u oblikovanju 
nove sonate i o glazbenoj vrijednosti njegovih djela bit će govora kasnije. 


Johann Christ ian (1735.—1782.) proveo je skoro čitav Život 
izvan granica Njemačke, najprije u Italiji, gdje mu je osam godina bio 


učiteljem Padre Martini, a zatim u Londonu, gdje je ostao do smrti. Bio 


je veoma cijenjen i voljen; zvali su ga »engleski Bach«. U njegovim dje- 


lima (glasovirske sonate, koncerti, simfonije) jak je utjecaj talijanske 


- melodike. On je vrlo mnogo utjecao na oblikovanje čiste melodičke linije 


kod Mozarta. — Christoph Fr iedrich (1732.—1795.) Zaostaje 
nadarenošću za svojom braćom. Pisao je oratorije, motete i sonate. 
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IX 


TALIJANSKA I FRANCUSKA OPERA U 18. VIJEKU | 


I u 18. je vijeku smatrana Italija, kao i prije, »obećanom zemljom« | 


za glazbenike. Nije bilo države u Evropi, kamo ona ne bi slala na stotine: 
svojih pjevača, dirigenata i skladatelja, koji su svagdje imali znatnog 


utjecaja na stvaranje glazbenog ukusa i širili zanimanje za talijansku :me- 


lodiku. Ali nije bilo ni zemlje, iz koje ne bi čete glazbenika, kao hodo- 


časnici, obilazile glazbena središta Italije, upoznavajući znamenite talijan- 
ske skladatelje, primajući od njih dragocjenih savjeta i opajajući se 
pjesmom Italije, u kojoj je sve pjevalo. Ku Tao ' 

Žarište glazbenog Života Italije u to doba bijahu Turin, Milan. i, 


nadasve, Napulj i Mletci. Dok se je u Turinu i Milanu razvijala pretežno: 
instrumentalna glazba, u Mletcima i Napulju cvala je opera. Ova su dva > 


grada imala po nekoliko zavoda za glazbenu naobrazbu, koje je pohađao ' 


golem broj učenika. Glazbeni se je život razvijao po kazalištima (u Na- 
pulju ih je bilo pet, u Mletcima sedam), privatnim kućama i — na ulici, 


jer, uživanje u glazbi nije u Italiji tog vremena bilo privilegij samo viših > | 
krugova, već zajedničko, opće dobro. K umjetničkim priredbama svatko 


je bez razlike imao pristupa. U Mletcima je na pr. ravnatelj opere do- 


v . d li; . . . v g i A % 
puštao gondolijerima, da zauzmu mjesta u praznim ložama, koje su pri-« > 


padale plemićkim obiteljima. Otuda istančanost ukusa i kod prostog 
puka, koji je, šetajući se ulicama pjevao bez obzira, izazivajući udivljenje 
stranaca, koji bi se zapanjeno čudili. 

Ipak je talijanski narod u izljevima svoga glazbenog temperamenta 
bio i previše jednostran. Već je prije spomenuto, kako su njegove sim- 
patije bile posvećene samo pjevaču i pjevanju. Ravnodušnost za dramu 
u operi, koja se je već u 17. st. počela sve jače primjećivati, postala je 
sada općenitom. A što je najgore, glazbenici se nisu ni najmanje trudili, 
da takve prilike poprave. Oni su postajali slijepim robovima pjevača i 
Općinstva, dopuštajući na pr., da se drugi i treći čin opere prikažu prije 
Prvoga — samo zato, što po gdjekojoj visokoj ličnosti nije bilo moguće 
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va 


B : * publike 18. st. (ne samo Italije, već i zemalja, gdje j 
= vladavao), koji dopunjuje naš 
< nostima: 


udostojao prikazivati samo za/ju 
' . V . 
na um! Ponekad je želio, da njeg 


provesti čitavu večer u kazalištu. A publiku nisu takve apsurdne pojave 
nimalo vrijeđale. Da bi je opravdao, poziva se Romain Rolland na rasne 
osebine Talijana, na njihov urođeni lirizam, koji ne privlače ni ličnosti 
ni radnja, već gola strast. »Talijan ne ide u operu, da bi gledao m. 
junake, već da vidi sebe, i čuje sebe, da pomiluje i podjari svoje strasti. 
Sve ostalo je za nj bez vrijednosti«. U sveopćem zanosu za čisto vokalne 
prednosti pojedinih pjevača (ženA i kastratA!), glasovi prigovora (od 
kojih je najjači bio genijalna satira »Kazalište po modi« od Benedetta 


Marcella) jedva su se i čuli i slušali. 


Talijanska opera I8. st. napušta postepeno raskoš scenerije i sva 
čudesa scenske tehnike, kojima su »macchine« u kazalištu prošlog stoljeća 


< obasipale zadivljene gledaoce. Njihov je interes sada sav na strani vokalne 
 raspjevanosti, zbog čega je opera postala solističkim scenskim djelom, | 
koje na scensku opremu nije postavljalo skoro nikakvih zahtjeva. Napro-. 


tiv su zahtjevi, što ih je ukus publike postavljao skladateljima, bili jasno 


izraženi: trebalo je pisati brzo i mnogo, da bi se zadovoljila nezasitna 
požuda njegove površnosti. Otuda i neizbježive posljedice: djela su rijetko 
“preživjela jednu jedinu sezonu; iduća ih je već smatrala staromodnima, 


a nijedan se nakladnik nije upuštao u riskantan posao njihova izdavanja. 
< Na povijesnu se vjerodostojnost malo pazilo. Jedino, što ju je moglo 


Ž LJ . * . . . v . 
“bar donekle dočarati, a to su kostimi glumaca, potvrđivalo je još jednom 


neozbiljnost i površnost općeg ukusa. Tako bi, po izvještaju jednog 


ga o a . . «1. . . v a LI ža 
ozbiljnog suvremenika, glumci nosili perjanice, dugačke kao i oni sami; 


Jason bi se pojavljivao u čarapama od bijele svile 1 grčkoj obući, Medeja 
bi bila počešljana po najnovijoj modi; Rimljani su bili odjeveni kao Per- 


 zijanci, a Armenci kao Rusi. Ničega nije bilo na svom mjestu. 


na d daje u svojoj »Povijesti glazbe« pr ikaz Ren i operne 
“Paul Landormy daj jo e talijanski ukus pre- 


a općenita izlaganja zanimljivim pojedi- 


U operi je vladao »sopranist« (kastrat) i podvrgavao i : 
ravnatelje svojim čudnim hirovima. On je tražio, da Sao e _ 
uvijek »simpatične«, prepuštajući tenorima uloge plemenit .» Ž : 
dajica i tirana (basovi su bili prognani u komičnu operu), Lo E 
ljubljene junake. I šta mu sve nije (0/21 o 
ov prvi nastup bude na konju, ili. da 


6.—19. st» a imalo je za svrhu, da 
m glasa morali izgubiti. Kastri- 
d ženskog, a imao je posebnu 
koji su u triumfu obilazili 


1 Kastriranje je bilo uobičajeno u lealiji od I 2 
odraslim ljudima sačuva ale ili sopran, koji bi mutacij 
as razlikovao se je 1 od dječjeg io 
eđu kastratima bilo je glasovitih pjevača, * 
Farinelli, Senesino, Bernacchi, Crescent! 1 šk 


ranjem očuvani gl 
privlačivu boju. M 
čitavom Europom ( 
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ga vide, kako silazi s visoka brd žajavi abs ske 
moguće pjevati bez perjanice na glavi; često nije htio umrijeti na kraju 
predstave. A njegovi su čudni zahtjevi bili zakon za svakoga. On je is- 
pravljao podjednako i pisca libreta i skladatelja, i svako se je njemu 
klanjao. 

Ljepota pjev 
nitko ni na čas mislio. »Prima donna« dolazila je na pozornicu redovito 
praćena od svog malog paža, koji nije nikada ispuštao skut njezine suknje, 
čak ni u najtragičnijim trenutcima, PREK RE 

Kad bi »sopranist« završio svoju ulogu, ostajao bi. na pozornici, 


«e +. . . . . «.. . za M 2 
jedući naranče ili pijući šampanjac, i ne slušajući uloge svojih suigrača, 


i držeći se, kao da je predstava već završena. Kroz to je vrijeme publika 
igrala karte i jela sladolede po ložama, okrećući se od pozornice 1 gle- 


dajući na nju samo pri izvođenju poznatih, voljenih točaka, ili za pje- 


vanja kakva znamenitog pjevača. 


Po sadržajnoj strukturi predočuju talijansku operu 18. st. dva operna - 


tipa, koji su već u prošlom stoljeću počeli utirati sebi zasebne putove, 
razvijajući značajke, što su im podavale sasma oprečna obilježja. Opera 
seria i opera buffa plodovi su talijanske opere 18. st., podjed- 


nako privlačivi i za skladatelje napuljske i za one, mletačke škole. “< —— 


Naprama operi buffi odaje »ozbiljna«- opera umjetničke kakvoće: S. 
nesumnjivo nižeg stupnja. Stegnuta do skrajnosti u uske oblike; nije se | 


mogla oteti okovima Metastasijevih! libreta, koji su joj decenijima* na- 


metali točno određene granice. Daleko od Monteverdijevih ideala, kojima. | 


je organička veza tona i riječi bila posljednji cilj glazbeno-dramske umjet- 
nosti, postaje talijanska opera toga vremenskog razdoblja kazališnim 


djelom sastavljenim od odijeljenih, nanizanih točaka, koje su imale svoj. | 


početak i svršetak, i samom svojom pojavom objavljivale triumf tona u 
glazbenoj drami. Takve su operne točke, uvjetovane strukturom Meta- 
stasijevih libreta, imale obično dva dijela: monolog ili dijalog, koji je 
izlagao tok dramske radnje, a glazbeno izražen u obliku recitativa, i. 
ariju, koja se po svom sadržaju nije morala nužno odnositi na smisao 
dramske radnje, te je ponajčešće iznosila kakvu refleksiju, pjesničku sliku, 
ili lirsku meditaciju. Tako je opera bila u stvari niz recitativa i arija, od 


kojih su posljednje, kao jedini objekte zanimanja za skladatelje i slušaoce, _ 


1 Pietro Metastasio (1698.—1782.), značajna pojava u povijesti talijanske, 


književnosti, »poeta laureatus« na bečkom dvoru, bio je i najglasovitiji libretist svoga 


vremena. i 
2 Drži se, da je na Metastasijeve tekstove bilo skladano oko 1200 opera. 
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a; katkada je izjavljivao, da mu je ne- | 


anja bijaše tada jedina briga umjetnika. Na dramu nije. 


stanja opere. On je često izlagao mišljen m o, tadašnjem slrvi 
 ćanju uloge glazbe: Taj neobični glazbeni pjesnik, koji je pri pisanju 


Ž CE: .. ve sa 
uz čembalo zamišljao i improvizirao na njima čitave arije, 
širne upute skladateljima, 


: , e. *Y * 
Obziri na predaju često su ga 1 previse stezali. 


imale oblike naglašene simetrije, To dijeljenje recitativa od arije zna- 
čajno je za potonji razvoj opere; kasnije će operne reforme imati pred 
očima baš odnos recitativa (predstavnika drame u operi) i arije (pred- 
stavnika glazbe, melodije u operi) i njihovo međusobno spajanje. 
Zborova u operi toga doba gotovo da nije bilo; već ih je i opera 
prijašnjih vremena smatrala dekorativnim elementom. Skupni nastupi 
bili su sve sami dueti, terceti i, vrlo rijetko, kvarteti. Instrumenfacija, 
obično povjerena samim gudalačkim instrumentima, imala je pratiti pje- 
vanje. Broj lica u operi morao se ravnati prema brojčanom stanju družine, 
koja ju je izvodila. Zbog toga su glazbenici često morali prerađivati svoja 


d djela, kako bi ih moglo više gradova čuti. 


. Refofma libreta, koju je Metastasio, nakon pokušaja njegova pret- 
hodnika na bečkom dvoru, A. Zeno-a, nastojao provesti, pogađala je 


“više vanjsku stranu opere, odstranjujući prenatrpanost dekora, blještavilo 
“ scenerije, prekomjernu ulogu »strojeva«. Inače je talijanska opera, dovo- 
deći na pozornicu mitološke ličnosti ili junake iz rimske povijesti, i dalje 


sačuvala heroički karakter u vanjskom izgledu, dok su se njezine dramske 
7 1 . . +. *.Y 
ličnosti, daleko od stvarnosti, kretale u atmosferi, prožetoj elegičko- 


. . . . . . . f . » «1. 
 idiličkim duhom. Velikih strasti, uzvišenih osjećaja i ciljeva nema u 
operi toga vremena. »Heroizam je u njoj sasvim dekorativan, a kreposti, 
kojima se svečano žrtvuju čovječanski osjećaji, bijahu u ustima, a ne u 


- . . .. . .. ve v . 
srcu dramskih lica, koja su se zadovoljavala lijepim riječima, nošenim 


2. valovima pjeva« (Capri). 


- Ipak bi bilo nepravedno smatrati Metastasija jedinim krivcem takva 
. S . MA... 
ja, sasvim oprečna tadašnjem shva- 


e njegovi stihovi biti uglazbljeni, koji ih je- 
davao je op- 
kako da se ravnaju prema njegovim libretima. 
Njegova dugačka dopisivanja s pojedinim jaa poćška i o 
djelomično i jednog od Gluckovih prethodnika. U svojoj stu ;: : eta- 
stasiju i njegovim pogledima na ulogu glazbe u operi, navo risa 
Rolland, kako je Metastasio često isticao premoć teksta nad glaz "< 
nazivajući pjesništvo »crtama lica«, a glazbu »uresom TE . 
je naglašivao 1 psihološki značaj orkestralne pratnje, pri . a : 
u operi veliko značenje. Po uzoru bečkih opernih majstora davao koja 
nekim libretima i zboru veliku i važnu ulogu, a »recitativo a. a) : 
to« (v. str. 83) smatrao je veoma važnim konstruktivnim emen << 
operi. Samo što on nije bio uvijek takav. Uvijek spreman na 


nije pokazivao onu suhu dosljednost revolucionarca. 
U posljednjem razdoblju 


157 


.. . . . 4 
uvijek pomišljao na to, da ć 


Promise i popuštanja, 


stvaranja ustajao je protiv onih, koji su željeli iskoristiti za operu eh 
dak simfoničke glazbe, pa je bio uopće protiv svih naprednih te nja. 
Uza sve svoje povremene reformatorske smjernice ostao je zastupnikom 
opernog mentaliteta IS. vijeka, privržen pastoralnoj Arkadiji, ok, koje 
su daleko bile revolucionarne tendencije romantizma, što se je već po- 


stepeno pomaljao. e a 
»Opera buffa« 18. vijeka nalazila se je u sasma drukčijim prilikama. 


Već su naprijed spomenuti prvi pokušaji komične opere u Italiji, 
nastale iz komičnih elemenata u ozbiljnoj operi. U prvoj. etapi razvoja 


. . L . . .. TA . : 
komična je opera »intermezzo« (međuigra), koji se umeće među činove . 


»ozbiljne opere« i ima s njom malo sadržajne veze, katkada nikakve. 


. . . . . KC . ' č v 
Postepeno su »intermezzi« postali samostalnim scenskim djelima opsež- 
nijeg sadržaja i zasebnog duha. Kao umetci među činovima ozbiljne opere - 


javljaju se i kasnije, kad je »opera buffa« već u punom cvatu. 


»Intermezzi su imali mnogo sličnosti s oblicima suvremene talijanske | 
»commedia delarte«. U njima nije doduše bilo improviziranja (glavne . 
karakteristike spomenutog kazališnog roda), jer ga nije ni moglo biti, ali 


im je s komedijom »del|arte« zajednička druga osebina: uvođenje stalnih 
tipova i ograničenje njihova broja, što je po mišljenju nekih muzikologa 
moglo imati i neku ekonomsku, utilitarističku pozadinu. Ravnateljima je 
time bilo olakšano pitanje garderobe, a i pitanje uspjeha kod šire publike; 


koja je tražila, da joj se ponavljaju stalne duhovite dosjetke stalnih tipova.“ 


pos: su stoljeću takvi tipovi bili zaljubljeni starci, ismijani skrbnici, sh 


v . . . . . . 7 . ud . KS as 
žavke, buntovne štićenice i t. d. Oni su ponajčešće imali određena imena 


(Serpina, Vespina, Tulipano), a i karakter je uloge bio unaprijed utvrđen 
(tenor »ozbiljan«, bas »komičan«). Izvedbe intermezza u početku njihova 


razvoja bijahu dosta primitivne; prikazivači su rijetko bili glazbeno obra-- 


zovani, a uloge su učili napamet. Otuda je i glazba »intermezza« bila 


mnogo lakša i pristupačnija, i pjevačima i pratiocima, kojih je u ograni- - 
vw . . . . . Ž : de 
čenim orkestrima malih kazališta bilo vrlo malo. No upravo su nedostatci 
u izvođenju doveli do nekih komičnih formula, koje su s vremenom po-_ 


stale i stalnim elementima komične opere (recitiranje u prostom govoru, 
ponavljanje nota i slogova, napose kod basove uloge, it. d). > 


. »Opera buffa« 18. stoljeća nije drugo već »intermezzo« širih dimen- 
Zija. Mjestom njezina nastanka smatraju Napulj, 


stale iščezavati. 


Talijanska komična Opera toga vremena nema za sobom tradicije; 
a sro ooodna u izrazu i oblicima. I upravo ta neobuzdana sloboda, pa 
SUKObljavanje njezinih elemenata s Onima, koji su bili preostali u »inter- 
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mezzima« iz ono malo sadržaja veze s »ozbiljnom operom«, davalo je 
»operi buffi« osobit značaj. Nju je njegovalo mnogo skladatelja, redovito 
bez velikog napora i pažnje. Otuda u njoj čudna mješavina genijalne im- 
provizacije i najprostije, najneznačajnije sajamske melodike. No ako joj i 
nisu bile utvrđene smjernice oblika i izraza! kao ozbiljnoj operi, ako joj 
libretistika jednog Metastasija i nije naturivala simetriju oblika,ž komična 
je. opera i pored zanemarenosti od strane skladatelja i nesređenosti struk- 


ture, dala skoro sve zdrave i trajne plodove talijanske opere 18. stoljeća. 


< Po svom sadržajnom izgledu glazbena je komedija početkora stoljeća 
sasvim pučkog karaktera, iznoseći skice i sličice iz napuljskog života; ka- 


snije se, s Pergolesijem, javlja u njoj sentimentalan prizvuk; u drugoj po- 
. lovini vijeka ulaze u nju već elementi romantične orijentalne fantastike i 
građanskog života. 


*k 


> Broj skladatelja; koji su svojim djelovanjem vezani uz povijest .na- 
 puljske i mletačke opere 18. stoljeća, dosta je velik. Ima među njima 
. sasvim beznačajnih, kao _i takvih, koji odaju trenutke genijalne ispiracije. 
Daleko su brojniji oni, koji su se sasvim poveli za općim nezdravim uku- 


som i tako ostali potpuno u sjeni gomile, za koju su pisali. U zbitom 


prikazu njihova rada dotaći ćemo se samo skladatelja, kojih djela imaju 
bilo kakve prednosti pred onima njihovih suvremenika. 


.S obzirom na dva glavna operna žarišta — Napulj i Mletke —, mogu 


se i skladatelji tog doba, zbog lakšeg pregleda, svrstati u dvije skupine 
ili »škole«: veću, napuljsku i manju, mletačku. 


U prvoj skupini zauzima nesumnjivo prvo mjesto G. B. Pergolesi. ' 
< GiovanniBattistaPergolesi (1710.—1I736.) umjetnik je 


čiji Život mnogo podsjeća na Mozarta. Svoje je stvaranje započeo u ranoj 


mladosti, da ga prije od Mozarta završi, podjednako neshvaćen, podjed- 
nako bijedan, upravljajući, poput autora »Requiema«, svoje zadnje misli 
božanskoj tajni u svom besmrtnom »Stabat Mater«. Pergolesi je ostavio 
velik broj radova: komičnih i ozbiljnih opera, oratorija, trio-sonata, kan- 


. V+ <. . 
<tata it. d. Osim »Stabat Mater«, danas mu još živi u svijetu mala ko- 


mična opera — zapravo »intermezzo« — »La serva padrona« (1733.), u 
kojoj je dao neumrli uzorak scenskog humora, koji iz suradnje samih dvaju 


1 Iz posvemašnje slobode stvaranja razvio se i t. zv. »Pasticcio«, omiljeli oblik 
komične opere, u kojoj su se nalazile isključivo melodije raznih autora iz njihovih sta- 
rijih djela. 2 2 E 3 

2 I »opera buffa« imala je libretista, koji joj je donekle pomogao u sređivanju 
unutarnje strukture: Carlo Goldoni (1707.—1793.), veliki komediograf, uputio je sklada- 
telje većoj pažnji na obradbu dramske situacije i karaktera i čvršće povezao dijelove 


komedije unutar činova. 
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lica (treće dolazi na pozornicu, ali ne govori) pršti e početka do a 
partiture. Nije to više onaj prostački smijeh lakrdijaške komike najnižeg 
stupnja; djelo odiše svježinom otmjene melodičke linije, dražešću i naiv- 
nošću (koja, prije Mozartove pojave, ostaje osamljena), izbjegavanjem ne- 
ukusnosti, istinitošću stapanja riječi i tona, isticanjem svega značajnog u 
jednom od najuspjelijih libreta onoga vremena. U tom je pogledu posve 
točno izrazio svoj sud Grćtry, koji, oduševljen Pergolesijevom glazbom, 
piše u svojim »Memoarima«: »Kad se rodio Pergolesi, spoznali smo istinu.« 


Usto je »La serva padrona« uzvitlala gust oblak prašine u Parizu, gdje su 
njezine izvedbe mnogo utjecale na stvaranje francuske komične opere i 
izazvale borbu »buffonista« i »antibuffonista«. — Ostale su značajnije 
Pergolesijeve komične opere: »Lo fratennamorato« i »La contadina . 


astuta«. Najjača je njegova ozbiljna opera »Olimpiade« (1735.). 


U Pergolesijevo doba djeluje još nekoliko glazbenika, tada veoma cije- 
njenih: Leonardo Vinci (1690.—1730.), jedan-od prethodnika svih | 


napuljskih majstora toga doba, čija glazba često očituje lakoću pučke pjesme; 
njegove ozbiljne (La Didone, Artaserse, Catone) i komične opere (Le Zite 
*n galera) pokazuju svježu invenciju, ali drama je u njima često potisnuta 
u pozadinu na račun melodije, koja postaje sama sebi svrhom. — Leo- 
nardo Leo (1694—1744.) nije se na području ozbiljne opere udaljio 


od putova, kojima su išli njegovi suvremenici, dok je komičnoj operi pri- | 
bavio nova sredstva izražaja. Napisao je preko sedamdeset opera. — Tu 

. vo». « : e .. : PEAK d raka Ha SKO 3 L 
sujoši Rinaldo da Capua, autor intermezza »La Zingara«, N i-- 


cola Logroscino (1698.?2—1763.), čija jedina sačuvana komična 
opera »Il Governatore« ima izvrsno razrađene završne ensemble poje- 
dinih činova, Gaetano Latilla (1713.2—1791.), Portugalac D o- 
menico Terradellas(1713.—1I751.) i Španjolac David Perez 
(17I1.—1782.). x 

Posebno mjesto zauzima Nicolo Jommelli (1717.—1774): 
jedini skladatelj, koji je u 18. st. pokušao dati talijanskoj ozbiljnoj operi 
nove putove, Rođen u Aversi kod Napulja, proveo je gotovo petnaest go- 
dina u Stuttgartu, djelujući na dvoru vojvode wiirtemberškog. Tu su.na- 
stale njegove najbolje opere, ali ih od reda nije shvatila talijanska publika, 
koja ga je nakon povratka u domovinu jednodušno osudila izrazom »troppo 
redesco« (previše ponijemčen). I doista, talijansko se kazališno općinstvo. 
neprijateljski raspoloženo prema svakom pokušaju reforme, koja bi išla za 
ograničenjem raspjevanosti i pjevačkog virtuoziteta, nije moglo oduševiti 
njegovim težnjama, jer je on išao za tim, da sve uspjehe novog razvoja 
>> mei stavi u službu dramskog izražaja, da dobro ispita 

je nego što će ih uglazbiti (značajne su u tom pogledu njegove 
prepirke s Metastasijem), prihvaćajući samo one, koji su odavali stvarni 
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a ske opere iz tog vrem dre 
= najbolje opere »Dardanus« i »Oedipe a Colone« ( 
“pokazuju prevagu lirskog talenta nad 


> monije. 
. jedan rad od značenja na 


> polovini stoljeća dala dokaza samostalne 
“< Paisiella i Cimarose. 


dramski interes, i da dade zboru jaču ulogu u operi. Čuveni crescendo- 
efekti mannheimske škole, koje je za boravka u Stuttgartu imao prilike 
upoznati, pa neke tendencije programnog opisivanja, prikazuju njegov 
orkestar u novom svijetlu, kao element glazbenog izraza ravnopravan 
pjevačima. U svojim ozbiljnim operama pokazao je često više dramatske 
snage u ocrtavanju karaktera nego ijedan skladatelj prije Glucka. Jom- 
melli je bio jači dramatičar nego melodičar. Otuda i nejednakost mnogih 


njegovih radova, što mu je smetalo, da dosegne visinu, koju su mu na- 


mjenjivale njegove sposobnosti dramskog glazbenika. Pa 
Najuspjelije su Jommellijeve opere (napisao ih je oko 80) »Merope«, 


|. pArtaserse«, »Ifigenia in Aulide«, Attilio Regolo«, »Pelope«, »Enea nel | 
EK Š saa Lažio«, »LOlimpiade«, »Didone abbandonata«, »Demofoonte«, »Vala- 
0 g690«, »Fetonte«. Pisao je i sjajne crkvene skladbe (oratoriji, poznati 
“Requiem i Miserere). Ae 


Uz njega je važan To m ma 50 Tra etta (1727.—1779.), kojije 


dje kas Ž Pi o x Ž s ć Š .. .v «. 
kao i Jommelli boravio duže vremena u inozemstvu, naslijedivši Galuppija 
ži VE Ata aš : k m » A > Ves. 
na petrogradskom dvoru. Na njega je jako uplivao Rameau, pod čijim 
utjecajem nalazimo plesove u mnogim Traertinim operama. I Traetta je 


a rr . . Pe v 
 podavao veliku važnost orkestru, koji je često kod njega jedini tumač 
dramskih situacija. Glavna su mu djela opere »Higenia in Tauride«, »Ar- 


— mida«, »Sofonisba« i »Antigona«. — Treći je značajni predstavnik napulj- 


ena Gaspare Sacchini (1730.—1786.), čije 
obje nastale u Parizu) 
dramatskim, i jaki utjecaj Glucka. 
Njegove melodije imaju jasne obrise, formalne simetrije 1 solidne har- 

. : i i Z i, ni i Sacchini ostavili ni 
Lake lesija misu ni Jommelli, ni Traetta, ni : i ni 
nod LE. području komične opere. Ona je tek u drugoj 
Xivotne snage u djelima Piccinnija, 


Nicola Piccinni (1728.—1800.) vri u kr duda 
stotinu opera stanoviti napredak u naziranju na ha az . . : a 
gov libretist Marmontel, s kojim je za 5008 osa dakaipor bosi ona 
a imao često prilike za izmjenu misli, aba i mi i Tai 
Metastasijevih tekstova; usto jei blizina Gluckova 7 i . oda 
da bi mogla ostati bez posljedica. Ali » Piccinija je bilo =. mugo 
skog instinkta, te Ostaje u velikoj većini svojih radova skla : a Pai 
Za i bh dražesti, koja katkada tek dodiruje dubinu uševne a 
sija ads ovih ozbiljnih opera. Piccinnijeve sklonosti bolje su 
baner ae omičnih situacija i karaktera komičnih ličnosti, 


Za odgovarale oblikovet)? ? na Goldonijev tekst) daje uspjelu glazbenu ko- 


te u »Cecchini« (1769. — e 
l6d 


Andreis: Povijest glazbe 11 


izražavanju ženske duše. »Žena u 
mediju, kojoj je vrijednost u novom izražavanju ženske duše. ena | 
že 3 običajenim pokretima duše i tijela iz suvre- 
njoj nije više prikazana u uovićajen p 1 raka 
mene povijesno-mitološke opere, nego je zahvaćena u svoj neposrednosti 

i 3 
svojih osjećaja i strasti« (Capri). ' 
Piccinnijevo se ime često spominje uz Glucka. Za boravka u Parizu 
bio je i bez svoje volje upleten u poznati spor »gluckista« i »piccinnista«, 
koji je, kao i onaj stariji između »buffonista« i »antibuffonista«, u stvari 


* ; .. nE .Y a . . . . e ». g 
spor pristaša talijanskog kazališta 1 njegovih protivnika. Po svojoj naravi . 


nije Piccinni bio nimalo borben, te je, kadgod je mogao, izbjegavao svađe 
i diskusije. Kad je već borba bila u punom jeku, on je još uvijek javno, 
preko novinskih glasila izjavljivao, kako mu nije namjera natjecati se 
s Gluckom, i kako njegova djela ne mogu škoditi slavi velikog majstora." 
Nakon što je konačnu pobjedu iznio Gluck, snagom svoga talenta daleko 
jači od Piecinnija, izgubio je ovaj za kratko vrijeme simpatije: javnosti 1 
pao pomalo u posvemašnji zaborav. : mi E e 


m) 


Poput Piccinnija nije ni plodni Giovanni Paisiello (1740. 


do 1816.) rođen, da glazbeno ocrta jake strasti, nčobuzdanost karaktera i 


duboka duševna uzbuđenja. I on je bio dobar crtač malograđanske, senti- | 


mentalne sredine, u kojoj se prepliću motivi nestašne brige i tegoba. Paisiello 
je među prvima dao tonsko ruho novom književnom rodu, građanskoj 


komediji, koja se je u njegovo doba pojavila u Francuskoj, reagirajući na | 
ukočenu otmjenost i ozbiljnost vremena Racineovih i Corneilleovih. »Nina-. 


pazza per amore« (1789.), jedna od njegovih najznačajnijih komičnih Opet“: . 


preradba je nekog suvremenog francuskog libreta. Godinu dana prije na- 
pisao je operu »La bella molinara«, koja, kao i »Nina«, nameće poredbu 
s Mozartom (s njim je Paisiello često drugovao), jer se u oba djela javlja 
ona jedinstvena mozartovska toplina i vedrina intimnih lirskih situacija 
na sceni. Od starijih majstorovih radova ističu se »Il Socrate immaginario« 


(1775.) i »II barbiere di Siviglia« (1782.), napisan za Paisiellova boravka - 


na petrogradskom dvoru (1776.—1784.); istoimeno Rossinijevo djelo po- 

tisnulo je s pravom u zaborav taj Paisiellov rad. ' 
Ve . PE . 

U Životu je Paisiello bio loš karakter, Poznata je njegova zavist: bije- 

san na uspjehe Cimarose, nastojao je omesti prikazivanje njegovih opera. 

Paisiellov suparnik Domenico Cimarosa 

.. 7 najveći zastupnik napuljske i cjelokupne talijanske »opere buffe« 

hu a. Njegov »Il matrimonio segreto« (1792.) premašuje obiljem me- 

ič ibo maii skladnim stapanjem konstruktivnih elemenata komične 

Opere, karakterizacijom scenskih situacija i kontrasta i bogatstvom mašte 


1 Po smrti Gluckovoj održao je govor u 


podlić odar saloni bru pohvalu njegovu i predložio, da se svake 


cka koncert njegovih skladba, 
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(1749.—1801.), 


sve, što je Italija dotada dala na tom području. Kod prve izvedbe tog 
djela u Beču dogodio se jedinstven slučaj u povijesti opere: u golemom 
oduševljenju zatražio je car Leopold II., da se još iste večeri ponovi čitava 
opera od početka do kraja. I u ostalim djelima iskorišćuje Cimarosa spretno 
sposobnosti glazbenoga komičara, ali zbog loše sastavljenih libreta rijetko 
uspijeva ostvariti jedinstvene dojmove »Tajne ženidbe«, i glazbeni humor 
podrediti stalnom nadzoru ukusa, kako ne bi raskalašenost i prostačka 
obijest narušila obrise zdrave komike, zasnovane na srdačnoj dobrodušnosti 


i eleganciji pjevne linije. 


U Cimarosinim ouverturama nalazimo već melodičke motive iz opere 
(jedan primjer postoji i prije kod Paisiella). On je jedan od prvih, koji u - 
operi buffi pišu tercete i kvartete. 

Poput ostalih talijanskih glazbenika onog vremena i Cimarosa je 


Z proveo duže vremena u inozemstvu (Beč, Petrograd). Nakon povratka u 


domovinu istakao se kao politički revolucionarac, zbog čega je bio bačen 
i u tamnicu. Pušten na slobodu, naskoro se razbolio 1 umro. 


> Uz Piccinnija, Paisiella i Cimarosu vrijedno je spomenuti barem imena 
“nekolicine skladatelja, koji za ovima dosta zaostaju. To su: Domenico 
o Fischietti (oko 1725.—?), Giuseppe Sarti (1729.—1802.), 
“koji je mnogo putovao i isticao se lakoćom melodičke invencije (poznata 


mu je bila opera »Giulio Sabino«, 1781.), ali se nije ni koraka maknuo od 
utrtih staza udobnog i lakog uspjeha; Francesco Bianc hi (175z. 


(do 1810.), Pasquale Anfossi (1727.—1797.), Giuseppe 
 Giordani (1744.—1798.), Pietro Guglielmi (1727./28.—1804.). 


Na prijelazu između Cimarose i pojave Rossinija ističu se Salieri 
pr: f. | v» 
Antonio Salieri (1750.—1825.) proveo je veći dio Života u 
Beču, gdje je imao sreću da bude neko vrijeme Beethovenovim set ii 
uz čije je ime ostalo i njegovo trajno povezano. Salieri je stekao Kit? 
glas operom »Les Danaides«, krcatom prizora strave i groze kao i pre < 
mjernim brojem dramskih ličnosti. Velik su uspjeh imale i » Tarare« 1 »La 
grotta di Trofonio«, njegova najbolja komična opera. — Dok : e više 
približuje Gluckovoj koncepciji glazbene drame, F er di na ndoPačr 
ođer proveo par decenija u Beču, podvrgava 


(1771.—1839.), koji je tak : ' : 
libreto glazbi. Njegove opere »Sargino«, »Camilla«, a napose »Le maltre 


de chapelle«, imale su velikog uspjeha. Nm a 
Skladatelji mletačke škole zaostaju 1 brojem i ae za jm 
napuljskog pravca. Iz omanjeg broja nevažnijih ari ističe se j 
Galuppi kao najjači zastupnik mletačke opere r8. stoljeća. me 
Rođen u Buranu kod Mletaka (po čemu su ga 1 zvali »Il Buranello«), 
Baldassarre Galuppi (1706.—1735.) za svoga Je prodnog života 
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uglazbio sve komične librete Goldonijeve i skoro sve sai Metastasijeve, 
ostavivši ne manje od 112 opera. Bio je 1 Sjajan čembalist (o njegovim 
skladbama za čembalo bit će govora kasnije), te je svagdje pokazao ne- 
obično mnogo sređenog ukusa, sjajne invencije 1 formalne ljepote; njegova 
je glazba puna žive ritmike, građena često na osnovi mletačke pučke melo- 
dike; finali u njegovim operama od osobitog su efekta; poput Jommellija 
nastoji i on učiniti orkestar moćnim sredstvom dramskog izraza; Galuppi 
je i jedan od prvih skladatelja, koji primjenjuju »recitativo accompagnato«, 
iskorišćujući ga za što dublje i uvjerljivije isticanje toka dramske radnje. 
Jedna je od njegovih najboljih partitura Goldonijev »Filosofo di cam- 
otoka: : | ae 


Ostali su glazbenici mletačke opere Antonio Lortti (1667. do 
1740.), koji se je osobito istakao crkvenim skladbama (v. str. 108), Fer di- 
nando Giuseppe Bertoni (1725.—1813.) i G.B. Pescetti 
(oko 1704.—1766.). nga da 


Kao cjelina nije talijanska opera 18. st. donijela. novih otkrića 
niti tekovina, koje bi razvoju opere dale novih smjernica. Vođena ne- 
zdravim potrebama društvene sredine, koja je iz nje prihvaćala samo ono 
najpovršnije, najpristupačnije i potom najmanje dostojno prave umjetnosti, 
ostala je konzervativnom kroz čitavo to stoljeće. Rijetki su skladatelji, koji 
bi otvoreno ustajali na opće prilike, a još rjeđi oni, koji bi u tom uspijevali. 


I da nije bilo svježine komične opere, koja je ipak znala donekle izmijeniti: 


ispunila možda najbeznačajnije i 


lice talijanske opere tog doba, ona bi bila 
strane opće glazbene povijesti. 


X 


Francuska je opera bila u 18. st. odrazom 
težnja. 


raznolikih umjetničkih 
Prvu polovinu vijeka ispunja svojim radom Rameau, koji, uz neke 
razlike, nastavlja tradiciju Lullyjeva opernog tipa. Preokret nastaje istom 


u drugoj polovini vijeka i to Pojavom izgrađenog tipa komične opere 
(»općra comique«) i | 


rA .. .. . , 
Općra«), vezane uz socijalno-političko zbivanje. 


Jean-Phili 
iza Lullyja, rijedak je tip glazbenika, u kome su se udružili i visoko raz- 
vijeni skladateljski talent i teoretska pronicavost. Kao virtuoz na čembalu 
i orguljama, skladatelj glasovirskih minijatura i opera, autor epohalnih 
djela iz područja harmonije i dobar pedagog, privlači on i svojim karak- 
terom, žučljivim, zajedljivim i odrješitim do grubosti. | 


164 


početcima pompozne opere velikog stila (»grand 


ppe Rameau, najveće ime u francuskoj. glazbi 


Kao skladatelj pristaje Rameau uz Opći estetski 
u Francuskoj naslijedio od prijašnjega, 
cjelokupne francuske glazbe. 


duh, koji je 18. vijek 
i koji će ostati značajnim PO razvoj 
Estetski je ideal toga vremena oponašanje 
stvarnosti. Slikarstvo i glazba treba da uvijek traže i nalaze cilj izvan sebe. 
»Glazba, koja ništa ne ocrtava, samo je šum«, piše bAlambert. A Rameau 
izričito naglašuje: »Izraz misli, osjećaja i strasti mora biti jedina svrha 
glazbi.« I doista, njegova glazba stalno tumači riječi (u operama) ili ih 
nadomješta izazivanjem tonskih vizija, koje bi (u instrumentalnim rado- 
vima) morale imati značajke prikazanog objekta. Dobro opaža Capri, da 
u takvu naziranju razum prevladava nad osjećajem, ukus nad maštom, ele- 


gancija i profinjenost nad unutarnjim bogatstvom, duh nad genijem. Dra- 


še Ž j ća obrisa, dotjerivanje, ta najpozitivnija obilježia Ra- 
žest, ležernost, jasnoća obrisa, dotjerivanje, jp j jež) 

a . . . . . 7 . , . 
meauove umjetnosti, kao i ona manje značajna, ukočenost i suhoća, pomanj- 


kanje uzbuđenja i osjećajnosti, koje se često zamjećuje, — to su u stvari 

= obilježja svih francuskih glazbenih nastojanja toga doba. Osobito svijetlo: 
. . . . . . . v . 
baca na Rameauovo stvaranje i njegovo čisto racionalističko proučavanje 


zvučnih odnosa u tonskim sklopovima, koje je njegove umjetničke smjer- 
nice podvrglo prevagi intelekta nad srcem. PHRKAKI o 

Životopis ovog umjetnika, koji je svoju uvijek Živu i radinu misao 
zaodijevao u neprobojni oklop reske hladnoće i surovosti prema vanjskom 
svijetu, i koji je kao rijetko koji glazbenik bio ponosan na svoje sposobnosti, 
nije u svim pojedinostima jednako poznat. Rođen u Dijonu 1683., dobio je 


. . / v j . 
prvu pouku u glazbi od svog oca, orguljaša, te je već u jeee: go- 
' Ka x A : . . . . . o . e 
dini improvizirao fuge na glasoviru. Pohađao je zatim kroz četiri godin 


isusovački zavod, ne pokazujući mnogo smisla ni ustrajnosti za nauku. 
45 ) E x # g red 
svome pohvalnom govoru o Rameau-u (1766.) veli Maret, da je za vrijem 


i A : Mao i aliju, ali se u njoj ut 
nastave obično pisao note. G. 1701. otišao ue Tralij Hi . Jo) e cd 
mn ogih svojih suvremenika, nije duže zadržao, već je nakon E PB 
xi kam Belo bregi sori provodeći neko vrijeme skitnički život, 


.. . . v . . . Pa kestru 
švirajući orgulje po crkvama; nije isključeno, da je bio i m u or I 
heke utujuće družine. God. 1702. postao je orguljašem crkve u Cler 
saa. četiri godine, napisavši kroz to vrijeme prvu knjigu 
AD dele i, vjeroj koliko kantata. Željan života 
svojih »Pišces de clavecin« i, vjerojatno, nekoliko ; ; 
u većem i jačem glazbenom središtu, prekinuo je 1706. ugovor s cr ve 
nim vlastima u Clermontu!.i nastanio se na nekoliko godina u Parizu, 


gdje je živio skromno i povučeno, potpuno nepoznat u glazbenim keve: 


pa .. Ms 
vima. Vjerojatno je već tada pripremao svoje harmonijske teorije, prouča; 
vima. Vj 


sak “o ** i tpusta, koji mu 
iM avodi, kako je Ramcau na originalan način došao do _. > ola 
aret n ? sl das i orgulja 1 ž 
ikveni . = hrjeli dati: za jednog crkvenog obreda sao az e X dledkiie 
i koe >. ; ance, zaprepašćujući vjernike i svećenike, i izjavljujući, dane 'će J 
strahovite disonance, Ne 
: ivol: ak. 
svirati prije, nego mu se izda privola za odlaza 
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vajući radove, što su ih stvorili Zarlino, Descartes i nadasve Marin 


Mersenne (1588.—1648.), redovnik i teoretičar, čije znamenito djelo: 


»Harmonie universelle« vrijedi kao jedan od najvažnijih izvora za pro 
učavanje glazbe onog doba. No od teoretskih rasprava spomenutih i nekih 

S . M: E x". Y, a i . . E . 
drugih učenjaka nije Rameau dalje pošao. Sva bogatstva polifoničara i 


igalista kao 1 coJI radili na numeriranom basu, nisu ga 
madrigalista kao i autora, koji su g ' g 


privlačila, i on se nije upuštao u kritičko udubljivanje u tajne njihove 
ljepote. Glazbena nauka izgledala mu je previše mlada, i on se je, bez 
ikakve veze s prošlošću, oslonio samo na svoj dar opažanja suvremenih 
akustičkih odnosa u glazbenim djelima. | 

Život Rameauov prije konačnog preseljenja u .Pariz prilično je ne- 
jasan. Zna se, da je boravio u Lyonu, i da je zatim ponovno preuzeo 
mjesto orguljaša u Clermontu, gdje je završio svoje prvo veliko teoretsko 


djelo »Traitč de Pharmonie reduite A ses principes naturels« (1722.) i 


izdao ga u Parizu. U tom gradu, gdje je ostao do smrti (1764.), našao je 
konačno pravo polje svoga skladateljskog rada. Tu postaje vođom pri- 
vatnog orkestra bogataša i kraljeva zakupnika poreza Le Riche de la 
Poupliničrea, velikog ljubitelja glazbe i mecene, koji je Rameau-u, ko- 
jemu je bilo već pedeset godina, dao poticaja i prilike za pisanje opera. 
Otada pa do kraja života ne napušta Rameau više glazbenu scenu. U 
kući La Poupliničrovoj upoznao se sa svećenikom Pellegrinom, koji mu 
je sastavio vrlo loše obrađen libreto za operu »Hyppolite et Aricie« (po 
Racineovoj tragediji »Phčdre«). To je djelo izvedeno 1733: a pored 
nedostataka sadržavalo je i neke od najjačih Rameauovih strana, te je 
kod jednog dijela publike imalo znatnog uspjeha, dok su ga drugi žestoko 
napadali, predbacujući mu, da se je udaljio od: Lullyeva opernog tipa. 
Ali njegov je uspjeh bivao sve jači, te on, potaknut tim (kralj mu je po- 
kazao osobitu sklonost, odlikovavši ga i imenovavši dvorskim skladate- 
ljem), nastavlja pisanjem opera. Među najuspjelija mu scenska djela idu: 
»Castor et Pollux« (1737.), »Dardanus« (1739.), »La Princesse de Na- 


varre« (1745.), »Le temple de la gloire« (1745.), »Pygmalion« (1748.) i 
»Zoroastre« (1749.). s 


Pišući opere Rameau ni 
neration harmonique, 
1759.— Nouvelles rćf 
momie servant de b 
(Pičces de clavecin 


je zapuštao i pisanje teorijskih rasprava (Gć- 
1737. — Dćmonstration du principe de Pharmonie, 
lexions sur la d&monstrarion du principe de Ihar- 


25e A tout art musical, 1752.), ni glasovirskih skladba 
en concert, 1741.) 


La života je bio veoma uvažen i 
MJEN, Ni na jednak način: dok je 
zastupnika nacionalne opere, gledal 
halnog otkrivača harmonijski 


poštovan, ali ne posvuda u jednakoj 
Francuska u njemu gledala najvećeg 


ae su ostale zemlje u njemu samo epo- 
h tajna. 
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pridaje Rameai prvoj, četvrtoj i petoj stupci u lje 
> nanti i dominanti): 


. nizovi sazvuka imaj 


U tom je pogledu, kao tumač veza među sazvucima i tumač njihove 
zadaće u pratnji melodičkog toka, Rameau zaista velik. Zarana je počeo 
proučavati prirodu sazvuka4, gonjen zakonima unutarnjeg života, koji su 
u njegovu stvaranju namijenili prvo mjesto radu čistog intelekta, na štetu 
svega osjećajnog, i time jednom zauvijek odredili put, kojim je Rameau 
pošao i kao umjetnik. »Njega je znanost dovela k umjetnosti. On je u 
prvom redu mislilac, i sve njegove sposobnosti natkriljuje inteligencija i 
duhovitost. Rameau je htio produpsti do dna glazbenu umjetnost, misleći, 
da sa shvaćanjem dolazi i invencija« (Landormy). Bistrinom duha, koji je 
znao u raznolikom pronaći zajedničko, Rameau je prvi utvrdio mnoga 
harmonička načela, kojima su se dotadašnji glazbenici i nesvijesno poko- 
ravali, vođeni tradicijom i prirođenim dobrim ukusom. On je upozorio 
sni činjenicu, da broj sazvuka nije neograričen, već da se oni mogu 
svesti na kalup čistog dur- i mol-sazvuka, od kojih se ostale akordičke 


. . .* . v . jed 
“ vrsti mogu izvesti obratima i drugim načinima sazvučne promjene. Ni 


zanje terca izvor je svih akorda, koji po tome nastaju po iša = 
uzrošnom načelu. Teoriju obrata smatra Rameau »ključem sE preša e 
: .. . . = .Y a 
raznolikosti i osjetljivosti«. On svodi sve akustičke rodeća odnose : 
5 ' . .Y LI . . 
jedan jedini, osnovni ton, »harmoničko središte«, iz kojega izlaze svi ost 
M omeenikd ' I ičko načelo ne počiva 
»harmonički tonovi«! prirodnim putem. »Harmonićko n oči 
' . iz kojega proizlazi četverozvuk, nego, točnije, 
njega treba smatrati harmonič- 
. . v . 
li tonovi«. Osobito značenje 
stvici (tonici, subdomi- 
»Ta tri sazvuka bitni su sadržaj svakoga glazbenog 
azvi ij J ji nije istovjetan 
kretanja«. Opširno je razvio teoriju cima: Neri >. Pa i 
lj i oja: edstavlja nikakva imp ran, 
ha ovi sinje s. kar zooma od što nastupaju 
: ' >. IE i 
izvađačeva, već radi samo s čistim tr0- Eo ka prir o 
na jakom dijelu takta. Usto daje Rameau i Pam perre 
ka 
ili j Čč smatra pojedini t 
čembalu ili orguljama. aga on sn mahne ama pobienja 
| ju raznolike moći J . smo : 
prema tome, kakvi se sazvuci u njoj ka 
.L ov oN . 
h, mekanih, punih čežnje, ugodnih, vese 
va naziranja, po kojemu 


samo na čistom trozvuku, 
na temeljnom tonu ovih dvaju sazvuka; 
kim središtem, s kojim su povezani svi osta 


nama uzbuditi razne strasti, 


trebljavaju: Ima sazvuka tužnih, meka 
; divotnih«. (I to je jedan od primjera njego 


nauka može utirati put umjetnosti). | 
kao stalni pratioci titraja zvučnog tijela: duboki c 
a zamjetljivih tonova: 


1 Harmonički se tonovi javljaju 
tavog niza jedv 


izaziva nastajanje či 


Kao operni skladatelj ide Rameau putovima, koje je bee u eia 
Njegova je Operna esteuka izražena u njegovim sdasinasA »Do zv gla+ 
zbenik treba se uživjeti u sve karaktere, koje kani ocrtati, POSTAVIKI Be 
na imjesto onoga, koji govori, misleći, da se nalazi upravo ondje, gdje se 
odigravaju događaji, koje želi prikazati, 1 sudjelovati: u njima onoliko, 
koliko i najvažnije ličnosti; on mora biti dobar deklamator, barem u 
sebi, i osjetiti, kada glas treba da se više ili manje spusti ili podigne, 
kako bi mu podesio harmoniju, modulaciju i pokret«. Ali on ne vodi 
mnogo računa o umjetničkoj vrijednosti ponuđenih mu libreta; nemajući 
istančanog književnog ukusa oduševljavao se je za librete bez ikakva 
dramskog interesa, ne opažajući, da su to sve same blijede kopije Qui- 
naultovih libreta, da u njima ima daleko više loših stihova nego osrednjih; | 
i da če ovi nužno morati nepovoljno utjecati i na njegovo glazbeno rje- 


x . . .. . . .-. i 
šenje opernog problema. Glazbeni oblici, kojima se Rameau. služi, isti 


su kao i oni iz Lullyjevih vremena, ali znatno prošireni i produbljeni:. 
On je recitativu, koji je francusko općinstvo smatralo najvažnijim izra+ 


žajnim sredstvom opere, dao zanimljiviji pokret, hoteći ga približiti mo« 
dulacijama govora (»Treba da pjev oponaša riječ, kao kad bi čovjek | 
govorio umjesto da pjeva«), harmoniju je obogatio dugim nizom novih sA 


akordičkih veza i učinio je izvorom jakih dramatskih emocija; njegove 
arije nisu bravurozne kao talijanske: one se teško dadu melodički odvoj ti 
od recitativa, iz kojega neopazice izbijaju, i nastoje se držati staze, koju 
pred njima utire tekst, ne kidajući organsku povezanost dramske rad 
kako se to događa u talijanskom opernom kazalištu. Rameau daje zboro- 
vima važne uloge. Oni su se u francuskoj operi održali kao odraz općeg 
ukusa Za maestoznošću, za veličanjem vladara, i Rameau je u mnogima od 
svojih zborova ostavio neke od svojih najživljih 1 najznačajnijih strana. | 
Najzanimljiviji dijelovi njegovih opera bez sumnje su instrumentalne 
točke, umetnute u scensko zbivanje (ouverture programnog karaktera: 
preludiji, interludiji, postludiji, plesovi). Rameauove ouverture nisu diti 
uvod u prvi prizor opere, već sinteza drame, u kojoj se javl Jaju najbitniji 
.. a. radnje. Njegovi plesovi (već je spomenuto, da | je lug 
ovaj : pe 2 Z a se > Općinstvo sto- 
mike (menueti, rigaudons o a g ogranka o." via 
mw nijansa, čiste ord mje koja ' ad =: odi db < 
očituju sve vrline Rameaua kao skladatelja; k : male > a 
njegove opere (bilo to u koreografski ik . memek icon 
di sasma jadisiljakooi kako m slikama, figuriranim plesovima 
store plesne glazbe r8, st. Konačno kic ka < "> < po daa 
strana Rameauova talenta. Njegove “ ma majo. “ : ./o od pozitivnih 
strumentalne dionice kreću slo- 
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> i unutarnjih tegoba. 


s V £ 
“sve zapreke i poteškoć 


= ranja. Ovo će odgovarati 


bodnije i samostalnije od Lullyjevih; s orkestrom ne postupa po stalmm 
shemama, već je pun kolorističkih efekata, koji se zamjećuju i u njegovim 
skladbama za čembalo (vidi o njima u XI. poglavlju). 

Ali dok je Rameau u instrumentalnim radovima značajan u svakom 
pogledu, vokalni dijelovi njegovih opera nisu svuda na jednakoj visini. 


U njima se često zamjećuje, da ga nije vodilo čuvstvo, te Rousseau, koji 


se je pred tolikim poklonicima mozga u 18. st. jedini borio za premoć 
srca u umjetnosti i književnosti, s pravom spočitava Rameau-u pomanj- 
kanje osjećaja. Ima u Rameauovim operama odlomaka visoke umjetničke 
vrijednosti, ali i pored toga one ostaju većim dijelom sastavljene od 
rastrganih scena s često lošom uzajamnom vezom (krivnja libreta!), 1s- 
prekidanih koreografskim međuigrama, i zasnovanih na melodijama 
kratka daha, u kojima često nema poleta invencije. I, ako je Rameau 
(kako opaža Capri) uspio i pored nedovoljnih dramatičarskih sposob- 
nosti, upravo svojim operama steći veliku reputaciju, to je stoga, što je 
francuska opera još do Lullyjeva doba bila više »spectacle« nego trage- 
dija; u njoj su »strojevi«, dekoracije, plesovi zauzimali mijesto, koje -da- 


“našnji operni skladatelj daje organskom razvoju dramatskih motiva, pri- 
S ; . . . .. . od » . 
“kazu karaktera i dramskih situacija, adekvatnom izrazu duševnih, stanja 


S Rameauom nestaje opere Lullyjeva tipa; tu se zatvara čitavo jedno 
razdoblje povijesti francuske opere, da ustupi mjesto novom, u kojem 
će pojava novoga glazbenog scenskog roda, probijajući se polagano kroz 
e, konačno preplaviti francusku kazališnu glazbu 
najzdravije energije francuskoga glazbenog stva- 
zahtjevima novog vremena, koje će tražiti 
s više slobode, više jednostavnosti i 


i decenijima privlačiti 


manje ukočene opere, bliže javnosti, 

sa Življim emocijama. tE 
Taj kazališni rod, udešen za takve ideale, bila je komična opera. 

kao i u Italiji, pučkog podrijetla. Njezine su 


I u Francuskoj je ona; a. Nje 
koje su, napose po sajmovima, još 


preteče pučke predstave s glazbom, ose p : 
u 17. st. imale mnogo uspjeha, a sastojale su se od čisto cirkuskih, akrobat- 


skih točaka i malih dijalogiziranih prizora komičnog karaktera. Kad je 
literarni element prevladao, a predstave postizavale sve veće uspjehe, 
stadoše »Glazbena akademija« i »Francuska komedija«, .a na prvome 
mjestu Lully, progoniti glumce i autore tih predstava, zabranjujući o 
nastupanje, ili snizujući broj zaposlenog osoblja na sui osa : 
bi omogućili i dalje prikazivanje takvih predstava, kazali ni bi : at 
telji posluživali lukavstvom. Kad su im zabranili “am S. pila 
zornicu umjesto dva slali samo jednoga glumca; drugi b “= ulisa : 
govorio, dok: bi prvi šutio, tako da bi se dijalog prividno pretvarao 
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. "x 1 tuolašio 1 epa smotke papira, na 
govorio glasno, a drugi saptao, il izvlačio iz džepa dd A : sne 
kojima je velikim slovima bila ispisana njegova uloga, KO o 
Konačno su vlasti bile prisiljene dopustiti 1714. slobodno 


prema publici. m... | . . 
komada s glazbom i pjevanjem vlasniku kazališta 


prikazivanje veselih 
na sajmištu Sr. Laurent. ' 
Takve komedije i lakrdije (posve bez cirkuskih elemenata), u kojima 


je glazba imala ograničenu i podređenu ulogu, dobile su uskoro naziv 


komične opere (općra comique). U njima je daleko vrjedniji od glazbe- 
nog sadržaja bio tekst, koji su često pisali glasoviti književnici (Le Sage). 
Elementi, od kojih se je sastojala glazba u prvim francuskim ko- 


mičnim operama, bijahu raznoliki: vrlo često su to bile poznate melodije 
(većinom iz Lullyjevih opera), kojima se je davao posve nov tekst,-po- 
nekad s parodijom originala. Katkada su glazbenici uzimali pučke popi- 
ševke (vaudevilles), također s izmijenjenim tekstom, a skladali bi i pot- 
puno nove melodije. Budući da se je unaprijed znalo, kakvim prizorima 


najbolje odgovaraju već poznate melodije, imao je svaki glazbenik gotov 


repertoire, sasvim konvencionalan, iz kojega je po potrebi crpao, vraća- 
jući se više puta istim izvorima. : ; o x: 


Među glazbenicima, koji su pisali za sajamske komične opere, istakli 


su se Jean-Claude Gilliers (1667.—1737.) i Jean-Joseph. 


Mouret (1682.—1738.). 


Dalji razvoj ovog tipa komične opere povezan je. s-utjecajem; Što: 


<. = » = v- .. Bh : k g * : 
ga je na nj izvršila talijanska »opera buffa« kroz sve trzavice glasovšte 
»querelle des Bouffons«. i. | Ki 
. .Y . . . . 
U pariškom kazalištu »La comćdie italienne« (osn. 1719.) prikazana 
= 1752. izvorna Pergolesijeva komična opera-intermezzo »La serva pa- 
2 
rona« s nezapamćenim uspjehom.' Otada su zaredale predstave talijan- 


skih komičnih opera, nailazeći na veliko odobravanje kazališnih posjeti- - 


_ jedan se je dio publike našao povrijeđen u svojim patriotskim 
ambicijama i ponukan na protest protiv tolikog uspjeha tuđinskog teatra 
na = domaće operne proizvodnje, što je dalo povoda spomenutoj ču- 
kišo orbi između »buffonista« i »antibuffonista« t. J. pristaša i protiv- 
nika talijanske komične opere. Borba je bila sveopća; | 
najveći književnici ono 
članove kraljevske obitelji. 
* v +. ... . 
Mare e: je moment u tom historičkom razilaženju, zasnova- 
; . . . , 
sas. *' Jivim epigramima i Često na prostom vrijeđanju bio kad je: 
au objelodanio »Pismo o francuskoj glazbi« (»L nusique 
eture sur la musique 


1U P . : a * . . . 
arizu su je izveli još 1746., ali tada nije svratila na sebe osobite pažnje 
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u njoj su sudjelovali 
g doba (Diderot, Rousseau), a razdvajala je i same 


“ recitativ onaj, sal. surjicake“ ne 
“joj je tako blizu, da, zadržavajući potrebnu harmoniju, može prevariti 1 


frangaise«), sa žestokim napadajem na francusku glazbenu umjetnost, 
što je izazvalo još jaču i strastveniju obostranu borbu.!. 

U toj je borbi Rousseau pristajao uz talijansku glazbu iznoseći u 
spomenutoj raspravi uzroke, zbog kojih francuska glazba ne može doseći 
visinu talijanske. Kritizirajući sredstva umjetničkog izražavanja francu- 
skih skladatelja pokušao je pokazati i nov put, kojim bi trebalo ići u 
opernom stvaranju.? X: 

. Po Rousseauovu mišljenju francuski je jezik prikladan za pjesništvo 
i umovanje, ali ne za glazbu. Namjesto melodije, koja na francuskom 


jeziku nije moguća, Francuzi su pronašli »učenu, zamršenu glazbu, kojoj 


je svrha šum«. Njezini skladatelji ne osjećaju ritam i neprestano mijenjaju 
tempo, harmonija im je teška i dosadna. U dinamičkom nijansiranju 


Francuzi poznaju samo »piano« 1 »forte«, dok za izraze »rinforzando, 


dolce, risoluto, con gusto, spiritoso, sostenuto, con brio«, nema sinonima 
u francuskom jeziku. Osim toga izgledaju inverzije talijanskog jezika 
»mnogo podesnije za ugodnu melodiju nego li je didaktički red fran- 
cuskog; glazbena fraza se dade ugodnije i zanimljivije izložiti, kad se 
smisao govora, dugo zadržavan, riješi s glagolom na kadenci«. Rousseau 
žali i. postupak francuskih pjevača, koji se samo »deru«, dok »blagost 


talijanskog jezika olakoćuje melodiju«. Ne opažajući loše strane talijanske 


opere naglašuje Rousseau, kako Talijani imaju daleko jači osjećaj za ritam, 


kako oni sve žrtvuju melodiji, te iz njihovih opera ne izbija suha gla- 
“ Zbena znanost i praznina čuvstva. U daljem razlaganju iznosi, kakvim bi 
se reformama morao podvrći recitativ, element, koji je u francuskoj 

operi jedini prikladan za stapanje glazbene deklamacije s jezičnim osebi- 


“nama, i koji bi doveo do nastajanja prave narodne opere: »Svaka je glazba 
nacionalna i dobiva svoja specifična obilježja iz jezika svoje zemlje; je- 


> zična joj prozodija daje osobit karakter. Po tome je jasno, da je najbolji 


koji se najviše približuje riječi. Ako postoji recitativ, koji 


“ . «. . . . .v p 
uho i duh, moći će se sigurno ustvrditi, da je postigao najviše moguće 
obazirući se na takva načela, ono, što se u 


savršenstvo. Ispitajmo sada, 
pa mi recite, molim vas, kakav se odnos 


Francuskoj naziva recitativom, 


1 Jean-Jacques Rousseau (1712 —1778.), jedan od najvećih mislilaca 
svoga vremena, sociolog i reformator pedagogije, mnogo se je bavio i glazbom (u mladosti 
je čak bio izmiskio i nov sustav glazbenog pisma). Za estetsko glazbeno naziranje nje- 
gova doba važan je njegov »Dictionnaire de musique«. di 

2 Rousseau nije ostao samo kod toga: da bi dao primjer opere novog stila, on je, 
noj mjeri skladateljsku tehniku, skladao operu-pastorale »Le 
lazbena akademija izvela 1752. S velikim uspjehom, ali ona 
ka nad glazbenikom. I njegov drugi pokušaj, mimo- 
skromnu glazbenu nadarenost velikog filozofa. 


i ne poznavajući u dovolj 
devin du village«, koju je glazbena: 
ističe samo nadmoć Rousseaua-pjesni 


drama »Pygmalion«, pokazuje vrlo 
i7i 


može uspostaviti među tim recitativom i našom am Za je 
shvatljivo, da naglasak francuskog jezika, tako jednoličan, z co: jedino- 
stavan, tako čedan, može biti adekvatno izražen grlatim i pain into- 
nacijama takva recitativa, i da ima veze između blagih ugiba riječi i onih 
glasova ili, još bolje, onih vječnih krikova, koji sačinjavaju tkivo: 


hrapavih i satori 
kod arija? Jasno je, da će 


ovog dijela naše glazbe u većoj mjeri negoli sno | 
najbolji i najprikladniji recitativ za francuski jezik morati biti oprečan 
onomu, koji danas upotrebljavaju, i da će se morati kretati u veoma ma- 
lenim intervalima, ni dizati, ni spuštati previše glasa, ne zadržavati dugo 


tonove; u njemu ne će biti vike, a napose ničega, što naliči pjevanju; bit. 


će u njemu malo nejednakosti u trajanju notnih vrijednosti«. . 


Zanimljiva su ta Rousseauva opažanja." Zbog njih smo se nešto | 


udaljili od toka našeg izlaganja, držeći, kako nije bez zanimanja upozoriti 


na činjenicu, da je oštrovidnost Rousseauova čitavih stopedeset godina u 
unaprijed najavila reformu, koju je Claude Debussy teku naše doba | 


izvršio u francuskoj glazbenoj deklamaciji. 


Naveli smo prije, kako je talijanska opera buifa utjecala na francusku 


komičau operu, koja je početkom druge polovine 18. st. dobila jasan i 


određen oblik samostalnog umjetničkog djela. Nakon dodira s talijanskim 


komičnim kazalište nestaju 1 njoj svede € sre veća se pažnja 
azalištem nestaju u njoj »vaudevilles«, sve veća se pažnja | 


poklanja izradbi orkestralnih dionica, i ide se obradbi prizora iz malo- 
građanskoga, radničkog i seljačkog života. RR S S e 
: Značajna je osebina francuske »općra comique« u tome, što | 
je sja u današnjem smislu riječi; u njoj je bilo prizora, koji su se 
govorili u prozi. Pod utjecajem talijanske opere i u tom su pravcu poku- 
š a i | 
ane >. d'Auvergneovi »Les Troqueurs« (1753.), u kojima su 
r : . «1. .. . . . s oš : 
prozni odlomci bili zamijenjeni recitativima, postigli su golem uspjeh. 


E =... asi 
se je operno kazalište, iz straha pred opasnošću konkurencije, našlo <<<. 
E KE osa: 


nukanim ič 1 
po , da teatru komične opere zabrani svako prikazivanje djela 


Pr vi majst > 1 I | 
J or francuske »Opera comique« bio je alijan E g 1 d i S Ž 
fd Na 


Romuald ni ji 
o Duni (1709.—1775.), koji se, ohrabren uspjesima, na- 


1 Ona ostaju zanimljiva i 
Evo, ko je Romsran p . sali kad ne tumače odnos francuske i talijanske glazbe 
azbi za filozofski rječnik enciklopedista: »Glazba so 


ocrtava, čak i nevidlji 
m. Jive predmete. Skoro imlji : 
u ubo. Zvuk može proizvesti doj nepojmljivom moći ona kao 


uzburkati more, 


da > i ok 
use nika zdra prenosi oko 
opisati plamen požar ća, muk dojam zvuka; glazbena će umjetnost 
preplaviti; umjetnik će ocrtati koj iz nje će potoci poreći, 
zrak, -a iz dje te pustinje, stišat : 
putem, pi će prostrujiti svježina. Ali gl b = pata 
» Već će izazvati u duši ista uzbu dena glazba ne će sve 
LI 


kiša se izliti i bujice 
smirit će i. razvedriti 
3 to prikazati izravnim 
koja proživljujemo gledanjem.« 
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= povođenja za općim duhom, 


komične opere: »Blaise,. le savetier« 


stanio u Parizu i svu svoju djelatnost razvio na području komične opere, 
davši joj bogatiju glazbenu karakterizaciju ličnosti, uz prostodušni 
humor svoje napuljske naravi. Njegov libretist Favart umio je pogoditi 


obilježja malograđanske i pučke sredine, zanimljivo zaplesti scensku rad- 


nju i dotaći katkada sentimentalnu žicu u duši dramskih lica, koja su 

tada unosila koristan i ugodan kontrast. Dunijeva je najuspjelija opera 

»Les deux chasseurs et la laitičre«, ok moe 
Iza njega su se tri glazbenika istakla na ovom opernom području: 


 Philidor, Monsigny i Grćtry. 


Francois Andrć Danican Philidor (1726.—1795-) po- 


“ tječe iz porodice, koja je kroz nekoliko naraštaja davala glazbenike. Na- 
kon što je u mladosti napustio glazbu 1 posvetio se šahu, stekavši ubrzo 
“glas jednog od najčuveniji 
Pa trideset i trećoj godini ponovno 
“komične opere, kojima je čitav jedan: 
com: — Philidor je imao smis 
“je poznavao orkestar i uspješno razra 


h svjetskih šahista i Yahovskih teoretičara, stao 
intenzivno baviti glazbom, pišući 
decenij vladao pariškom pozorni 
la za glazbenu karikaturu i parodiju: dobro 
đivao ensemble. U »Tom Jonesu« 


ella kvarteta u operi. Ali, osim ukusne primjene 


dao je prvi primjer -cap 
orkestralnog kolorita i neke melodičke lakoće, njegove se komične opere 


“ “ne odlikuju dubinom glazbene psihologije. Dosta je u njima površnosti i 


koji se je kretao u svakomu pristupačnim 


izljevima lagane patetike i plačljive elegike. Philidorove su najpoznatije 
| (1759.) »Le marćchal ferrant« 


761.), »Le jardinier et son seigneur« (1761.), »Le Sorcier« (1764.). Uz 


je pisao i opere ozbiljna sadržaja. 


Slične vrline i mane ima i Pierre Alexandre Monsigny 


“ (1729.—1817.), koji nadvisuje Philidora svježinom invencije, ali zaostaje 


za njim poznavanjem glazbene tehnike, čime je svojim djelima utisnuo 
pečat diletantizma. U njegovim operama još su češći malograđansko-tu- 
galjivi momenti, što je lako razumljivo, kad se zna, da mu je većinu libreta 
napisao Sedaine, zastupnik »comćdie larmoyante« u francuskoj književ- 
nosti. Veliki Monsignyjevi uspjesi bile su opere: »Le Cadi dupć« (1761.), 
»Rose et Colas«, »Fćlix, ou Penfant trouvć« (1777.), »Le Deserteur«. 
Mnogo je složenija i zanimljivija ličnost od ove dvojice Andrć 
Ernest Modeste Grćtry (1742.—1813-) iz Lićgea. Ni on nije 
“do kraja svladao tehničku stranu svoje umjetnosti, tako da se je za njega 
u šali govorilo, da mu između dionice kontrabasa i prve violine može 
i četveroprežna kočija. Premda ni njegova djela nisu duboka u crta- 
ličnosti i isticanju psiholoških uzroka njihovu djelovanju, 
boje i melodičke topline. Usto Grčtry 
ljujući osobite ideje svoga 


proć 
nju karaktera 
odaju ona ipak više živosti, pokreta, 
dodiruje u njima raznolika područja objav 
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rtineha: neka su od njih, pod utjecajem velike rič krški 
u političkom smislu (»Guillaume Tell«), u drugima ed oim nA 

tička nota (»Zćmire et Azor«), ili ih pak po ondašn jem u u ispu- 
asa (»Richard Cocur-de-Lion«). — Grčtry je na 


* . . s. 2 V 
njaju prizori strave 1 uz S . mang ji 
& i finale po uzoru Talijana i dotjerivao 


široko razrađivao skupne nastup kako 
programnu ulogu orkestra; na mjestima je uvodio i »Leitmotive«, 
id . * .» V i NE 
Uz navedene Grćtryjeve opere spomenimo još »Lucile«, »Le tableau 
parlant«, »Les deux avares«, »La Caravane du Caire«, »Panurge«. 


, .. . ši x . * Prav . 
Grćtry nije bio samo skladatelj; on je ostavio i književnih radova, 


među kojima ga »Mćmoires ou Essais sur la musique«, jedno od najiz- 


vornijih književnih djela iz pera umjetnika, odaju kao glazbenika novih 
i zanimljivih misli i pogleda na glazbenu umjetnost. U njima je on rasuo 


mnoštvo ideja o reformama glazbene tehnike i mehanike, i nazora o 


glazbenoj estetici i ulozi glazbe u razvoju čovječjeg duha, pokazujući: 
posvuda mnogo oštroumnosti i smisla za postavljanje i rješavanje najraz- 
ličnijih umjetničkih problema. Tako je na primjer, predlagao primjenu 
»ritmometra«, pa »glazbenog barometra«, koji bi bio sastavljen od jedne 
jedine žice od crijeva; atmosferske bi promjene žicu stezale ili rastezale,. 


=» i . . . . S . . . be 3 . s s 
pri čemu bi posebni mehanizam stavio u pokret dva pera i jedan cilindar; 
pri lijepom vremenu bi se tada začuo živahan motiv u duru, a pri kišo- 


= x . ' 5 pa e a a Ro a. o 
vitom tužan, u molu. Grćtry je zagovarao glazbu i kao lijek, napose 


ve. L2 » - v - . a. pe .. ja ae a . 5 
u živčanim i duševnim bolestima. »Eseji« nas upućuju i u to, kako Jje0 


smatrao glazbu govorom, koji treba zabilježiti, a njezinim načelom isti- 


nitost deklamacije (što uostalom nije tako izvorna zamisao, kao što je 
njemu izgledala; nju su na svoj način širili i Lully i Rameau i Gluck); 
: e i. 2 y e : g 
oni nam kazuju, kako je držao, da je moguće izraziti sve strasti, i davao 
upute za glazbeno prikazivanje prijateljstva, škrtosti, nemarnosti, živah- 
nosti, ljubomora, rastresenosti, laskanja, licemjerstva i r. d 
tkriv .Y . a . a . . . x 
tkrivao “rama između boja 1 tonova i svakoj glazbenoj ljes 
ze 10 osobite značajke. Davno prije Wagnera izlagao je Grćtr 
ag bude u glazbenom scenskom djelu skriven. Govor 
utnoj glazbi (poznavao |; 1 1] j 1 
pda . : a0 x Haydnove simfonije) zagovarao je slobodniju, 
najavljuć imfonič j 
ram 2 javljući postanak simfoničke pjesme. Napose je 
napadao ponavljanja ekspozicije u 
= PRJATIJA je u prvom stavu sonate: »Sonata 
8 > “Lo bismo mi misli o čovjeku, koji bi j ijeli 
dvoje i ponavljao svaku polovinu? Žž Nasir ne 
Sa ona ije. <: «< animljive SU 1 njegove misli o evo- 
ja: »Umjetnik, zaokupljen kakvim velikim 


s 


i kako je 
tvici pro- 
y potrebu, 
eći o apso- 


Ša »Leitmotiv« označu 
Richard Wagner, 


je i onaj : g 

da prijaoji čin ili doo KoJi u orkestru u danom trenutku ima 

učinivši ga jedni : Bi “I ice, Njega je u operi najdosljednije proveo 
Jeenim od stupova svoje reforme (v. XVIII. poglavlje) 
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djelom, misli, da moću počiva! Ali, i bez njegove volje, glava mu radi, 


dok on napola ili sasvim spava... Ulazeći jutrom u svoju radnu sobu, 


šudi se, kako svladava sve poteškoće. To je zato, što je čovjek noći sve 
uradio; čovjek jutra često je samo pisar«. 

Pored ovih glavnih zastupnika francuske komične opere 18. st. dje- 
lovao je veći broj opernih skladatelja nižeg reda, među kojima su bili 
Antoine Dauvergne (1713.—1797.) Pierre Montan Ber - 


ton (1727.—1780.), Jean Benjamin delaBorde (1734.—1794-) 


i NicolasDalayrac (1753.—1809.). m ata 
Razvoj komične opere u drugoj polovini ovog vijeka utjecao je 
uopće na stil francuske opere 1 njezin odnos prema slušaocima. On je, 


“kako veli Landormy, privikao javnost na laganu, jednostavnu, popularnu 
glazbu, odvraćajući je od Lullyjevih i Rameauovih djela; koja su tada 
“ snorala izgledati previše svečana i zamršena. U tom bi se pogledu moglo 


reći, da je komična opera utirala put Glucku, čija se je reforma djelo- 


. “mično sastojala u pojednostavnjenju glazbene tragedije. Ali je s druge 
“strane, ograničujući ulogu glazbe u operi, | “. = a. 
tehriiku; isključujući dubinu u izražavanju osjećaja, udaljila publiku 1 

. skladarelje -od prave, '- umjet 
“ površnog ukusa, što je u velikoj mj 


primjenjujući često primitivnu 


velike umjetnosti, i išla na ruku njegovanju 
eri oteščavalo povratak francuskim 


jacionalnim. glazbenim tradicijama i iskrenijoj umjetnosti. 


X 


GLUCKOVA REFORMA OPERE 


Od firentinske »Camerate« pa do danas bilo je u toku razvoja opere 
u više navrata potrebno, da se ona podvrgne nekim reformama, i to 
redovito onda, kad su glazbenici i libretisti, zaboravljajući, da je opera 
u prvom redu glazbena drama, suviše jako naglašavali čisti glazbeni 
element na štetu ostalih faktora, koji čine operu. Glazba, sre ds tvo za 
ostvarenje opere kao umjetničkog djela, postajala je vrlo lako ciljem, 
koji je potpuno zasjenjivao značenje opernog teksta i: glume. Oruda 
Slijedi, da su reforme u operi uvijek imale svrhu, da u njoj istaknu 


dramski moment, stavljajući glazbu u službu dramskog izraza. Pored 


sve raznolikosti u broju i ulozi sredstava to je bit i ideologije »Camerate« 
i reforme Glucka i Wagnera. a Se 


U prošlom je poglavlju izloženo stanje europske opere u prvoj polo- z 


vini 18. st. i prikazana je sva neozbiljnost skladatelja, izvodilaca i pu- 
blike, sve posljedice nepopravljivog samoljublja pjevača, zbog tiranije 


kojih je opera duboko zastranila, postajući jednim od najnesređenijih i | 


najpovršnijih scenskih djela. 
U takav je kaos bilo bezuvjetno potrebno unijeti reda i ozbilj- 

NOsti, pročistiti estetske pojmove o. | 

Zina ostvarenja, i u vezi s tim odrediti njihove granice. 

: Jasno je, da je rješenju tako složenog i krupnog problema mogao. 
pristupiti jedino umjetnik, u koga je bilo nesamo velike glazbene nada- 
renosti, jakog kritičkog svi 
pogleda na cilj zadatka i glazbene energije, 
poteškoće, nastale pri svakom koraku. 
posljednje, u dovoljnoj mjeri. imao C 
reformator opere Prije Wagnera! 


s kojom je trebalo svladati 
A sve je te osebine, napose ove 


ao Potrebu one opere osjetili su prije Gluckova »Orfea« i »Alceste« napose 
Papo rast rancuskoj, Svoja zapažanja o lošim osebinama suvremene, 
'rancuske opere, iznosilj su slobodno, prateći ih napomenama o nužnoj reviziji konseruk- 


176 


operi, njezinu cilju i sredstvima nje- 


duha i općenite naobrazbe, već prije svega jasnog. 


hristof Willibald Gluck, najveći | 


u prvom redu 


42. 


Do Cc 43. . . $ 44. M. E. M. Gretry 


45. Fran Philippe Rameau (rad J. B. S. Chardina) 


46. Chr. Will. Gluck 47. Johann Stamitz 
(rad J. B. Greuze-a) 


48. Domenico Scarlatti 


49. Antonio Vivaldi 


o veseo, sudjeluje se u njegovu ve 


Rođen je 2. srpnja 1714. u Erasbachu* kod Berchinga (Mittel-Fran- 

ken). Otac mu je bio šumar. Djetinjstvo je proveo u teškim prilikama. U 
dvanaestoj je godini počeo pohađati školu u gradiću Komotau. Tu je 
završio gimnaziju u isusovačkom seminaru; istodobno je učio glasovir, 
orgulje, gusle i pjevanje. G. 1732. otišao je u Prag, gdje se je morao - 
izdržavati dajući pouku iz glazbe. U isto je doba, pod vodstvom. gla- 
zbenika Černohorskog, učio violoncello, i postao izvrstan čelist. God. 
1736. nalazi se u Beču, i tu, u kući kneza Lobkowitza (kod kojega je 
Gluckov otac bio šumar), upoznaje lombardskog kneza Melzija. Ovaj 

se je zanimao za njegov glazbeni talent, te ga je poveo sa sobom u 
Milano, gdje je Gluck stekao potpunu glazbenu naobrazbu, proučavajući 
“= kroz četiri godine kontrapunkt i instrumentaciju kod G. B. Sammarti- 


divnih faktora opere. U njihovu naziranju ima ponegdje zamšli koje su na vlas slične 


< Gluckovima i koje pokazuju, kako je Gluek ui stvari završna i najkrupnija karika « 
= Jancu ideja, koje su prije njega primali i širili Diderot, Rousseau (vidi IX. poglavlje), 
 d'Alambert, Grimm i drugi, skoro sve ljudi s nedovoljnom glazbenom spremom, ali 
stančanog ukusa i zdravog razuma. Evo, što su oni pisali o tadašnjoj francuskoj 
jezinim izvedbama: »Glumice, skoro u grčevima, silovito otkidaju jecaje iZ 
 pritiskujući šake na grudi, zabacujući glavu unatrag, dahćući želucem; od 
prezanja trpe podjednako i oni, koji ih gledaju, i oni, što ih slušaju. 1, što je 
naj shvatljivije, njihovo urlanje je jedino, što izaziva odobravanje gledalaca. Sudeći po 
njihovu udaranju rukama, čovjek bi ih mogao smatrati gluhacima, koji, očaram, što 
zamijetiti poneke prodorne zvukove; potiču pjevačice, da ih 
podvostruče« (Rousseau). — »Orkestar sačinjava beskonačna buka instrumenata, koju je 
a nemoguće izdržati pola sata, a da vas ne spopadne glavobolja« (Rousseau). — »Fran- 
E  cuska opera je scensko djelo, u kojemu se sva sreća i sva nesreća ličnosti sastoji u tome, . 
o E oda vide ples oko sebe« (Grimm). — »Način uvođenja baleta je jednostavan: ako je knez Z 
vest selju i pleše se; ako je žalostan, treba ga razveseliti 
= plesom. Ali ima i drugih povoda plesu; najozbiljnija se djela u životu vrše. plešući. 
E. Svećenici plešu, vojnici plešu, bogovi plešu, vragovi plešu: pleše se čak i pri pogrebima. | 
EZ SVEA pleše zbog svačega« (Rousseau). — »Nikada lica u operi ne govore ono, što bi. 
imala kazati. Oba glumca govore “obično u maksimama i sentencijama,. zamjenjuju 
“ madrigal madrigalom i, kad je svaki od njih nanizao dva tri kupleta, mora prizor za- 
vršiti, a započeti ples, jer bismo inače poginuli od dosade« (Grimm). — A Diderot pre- 
cizira s velikom jasnoćom zadatak glazbenika budućnosti: »Ni pjesnici, ni skladatelji, 
"ni scenografi nemaju još ispravne pojmove o kazalištu. Svi sastavni elementi predstave 
(spjev, glazba, ples) moraju surađivati u dopunjavanju i pojačavanju drame; velik 
umjetnik, velik pjesnik, koji će biti i velik glazbenik, mora ostvariti jedinstvo ovog 
umjetničkog oblika, koje mora proistjecati iz suradnje više raznih umjetnosti, upravljenih 
istom cilju.« Takva i slična opažanja, u kojima se je nerijetko udaralo i na operne 
= Gekstove onog doba, jasno govore o tome, kako su Rousseau i enciklopedisti isticali 
: formiranja izvedbe (glume, načina pjevanja) i sastava opernog. libreta. Samo 
da svoje ideje i ostvare. I, da nije bilo Gluckova genija, one bi. 
dinih, nijemih svjedoka umjetničke ozbiljnosti u jednom od 
odsjeka povijesti glazbenog kazališta: — 
u mnogim. pregledima glazbene povijesti. 


 s.mnogo i 


mogu s vremena na vrijeme 


pes 


. LR. potrebu re 
2 Kosu oni bili nemoćni, 
= ostale na papiru poput je 
> najramnijih, najiskvarenijih 

=» Neu Weidenwangu, kako stoji 


Andreis; Povijest glazbe 12 


nija. U doba Gluckova boravka u Italiji padaju 1 NJEgOVI prvi Uspjesi u 
kazalištu. G. 1741. izvode Gluckovu prvu operu »Artaserse«, za kojom 
su slijedile »Demetrio«, »Demofonte«, » Tigrane«, »Sofonisba«, »Arsace«, 
»La finta schiava«, »Impermnestra«, »Poro«, »Ipolito«, djela potpuno 
u stilu talijanske opere sa svim koncesijama, koje su ondašnji skladatelji 
davali pjevačima-virtuozima. Po njima je Gluck već u prvo doba svog 
stvaranja postao slavan; ali ništa u njemu nije najavljivalo budućeg 
reformatora. G. 1743. zovu ga u London. Putem se zaustavlja u Parizu 
i sluša Rameauova djela. U Londonu prikazuje opere »La caduta dei 


Giganti« i »Artamene«, u koje je, po običaju onog vremena,. umetao 
najljepše melodije iz starijih djela. Čini se, da Hindelov sud (ovaj je tada | 
u Londonu bio jedan od voda glazbenog života) o Gluckovim operama 
nije bio najpovoljniji (poznata je njegova izreka, »da bi tištilac cipel 2 

znao pisati bolji kontrapunkt od Glucka«). Ali su zato Hindelova djela: 


.z mj: est : o a 
jući mu uzore istinskog i snažnog glazbenog izraza. 


napose njegovi oratoriji, daleko povoljnije utjecali na Glucka, pribavl 


tipičnog okvira talijanske ozbiljne opere. 
G. 1754. imenuje ga carica Marij ija: dvorskim kaselnikovi 
arija Terezija dvorskim kapelnikom: 
uz visok honorar (2000 guldena). Time je Gluck bio materijalno potpun 
a no mogao sav predati radu; ne samo skladanju već i pro- 
vanju ične književnosti i novijih pjesnika (napose Klopstocka 


k j j iČ 1 bd .. 

Ojega je neobično volio). To je produbljivanje i proširivanje Gluckove < — 
a na njega u pogledu razvitka osjez E 
kojim je prožeta književnost antike, s 
Gluckovim reformiranim operama. RE 


naobrazbe na osnovi klasika ut 
ćaja reda, harmonije i uzvišenosti, 
_ os se toliko silno ističe u kasnijim 
ji . . _ redom uzimati iz grčke POvijesti i mitologije 
a .* . . x ' 
Je dvor pisao Gluck od 1758. do 1764. komične opere na 


francuske tekstove, ko; A 
sa 3 S 11 *1. + .. : 
njima se kušao približi franovsk Prije uglazbili francuski glazbenici. U 


1 Te ga je godine papa odlikovao 


Svom imenu redovito dodavao naslov ješka redom zlatne ostruge, i Gluck je otada 


Ritter« (vitez), 
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2 > vue« (Les Pćlerins de Mecque). 


1 


om stilu, u čemu je redovito uspijevao, 


postizavajući tipičnu franćusku jasnoću izraza i umjerenost u izboru 
sredstava. On je tada morao opaziti razliku između francuskog i talijan- 
skog kazališta, te ga je vjerojatno to i navelo na razmišljanje o reformi- 
ranju opernog stila, Francuske komične opere Gluckove nose nazive: 
»L?le de Merlin«, »La fausse esclave«, »L'arbre enchantć«, »Cythšre 
assićgće«, »L'ivrogne corrigć«, »Le Cadi dupć« i »La Rencontre imprć- 


Konačno upoznaje Gluck u Beču pjesnika Raniera de iCalza e 


“bi gi (1714.—1795.), čovjeka, s kojim je usko povezana njegova reforma. 
- Calzabigi nije samo napisao libreta prvih Gluckovih reformiranih opera, 


već je, kako mu i sam Gluck priznaje,! bio izvor mnogih zamisli o poje > 
dinostima reformirane operne tehnike, za koje se smatra, da potječu “ 

d"Glucka. On je »Orfeja« opremio beskonačnim napomenama o vari- —— 
anju glasovne modulacije, o dinamičkim razlikama naglašavanja: riječi — 
slogova: Evo njegova gledanja na glazbenu. deklamaciju: »Ja već dva- 


deset i pet godina mislim, da bi dramskom pjemištvu bila prikladna. * 


jedino ona glazba, koja bi se najviše približila prirodnoj deklemacijh. 
živahnoj i snažnoj; da je deklamacija u stvari samo nesavršena glazba i 
mo je mogli bilježiti takvu, kakva jest, kad bismo imali dovoljan | 


roj nakova za oznaku tolikih tonova, modulacija i do neizmjernosti 
promjenljivih nijansa, koje se daju glasu kod deklamiranja«. To su zapravo 
ideje firentinske »Camerate«, ali već tim, što se javljaju nakon stopede- 

“set godina, dovode one u primjeni do novih rezultata. Kroz to vrijeme 
nisu se sredstva glazbenog: izražavanja prestala razvijati: harmonija + 


orkestar postali su važnim faktorima u crtanju dramskih situacija. 


= Čovjek s takvim pogledima na bit opere bio je kao stvoren za 
 Glucka.. Prvi plod njihove suradnje bila je opera »Orfeo ed Euridice«, 


srikazana u Beču g. listopada 1762. Gluck je tada već imao 48 godina. 
>Orfej« je prva opera, koja nosi značajke Gluckove reforme. Preki- 
uvši potpuno s kibretima Metastasijevih ukalupljenih zapletaja, Gluck je 


a u njoj pazio u prvom redu na dramsku radnju. Napustio je, kao i kasnije 


Wagner, dramu sa sadržajem iz toka opće povijesti, i prešao sasvim na 
tlo mita i legende, gdje su opće čovječanske osebine junaka čiste, javlja- 


1 »Morao bih sebe mnogo prekoravati, kad bih pristao na to, da se samo meni 


= i pripiše otkriće novog tipa talijanske opere, koji je pokušaj opravdan uspjehom. Glavna 
> zasluga pripada gospodinu Calzabigi« (1773.). 


2 Evo još jednog, za svoje doba zanimljivog odlomka iz Calzabigijevih spisa: | 
»Držim, da se ne može posumnjati u to, da je najljepša pjesma ona, koja je najprikladnija 

za skladanje, a najljepša glazba ona, koja ee najviše prilagođuje riječima. Uzalud će se - 
skladatelj truditi, da probudi nježnost, samilost, stravu, primjenjujući tonove na ne- . 
zgodne, usiljene, tvrde, naduvene i beznačajne riječi.« e 
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. NI ; kae b : 
X š | poput romantičara, buj- 
jući se u jasnim crtama. Samo sto on ne popusta, popu“ | dika. 
. anih izli đ ii da čitavo djelo. obavije koprenom ure- 
nosti strastvenih izljeva, već nastoji g:ČIAVO CJENI dređujući il 
dene skladne ljepote, ne dopuštajući da pojedinosti strše, po KA ujuet;ih 
idealu smirene tragike, u kojoj umjerenost vlada svim oprečnostima 1 
sukobima. ' IFELAF? ' k | 
S gledišta scenske tehnike, napustio je: u:»Qrteju« potpuno konven- 
conalnu talijansku ariju s neizbježivim koloraturama;osobe njegove opere 


Ca : : 4 
raspjevaju se samo onda, kad tok drame to traži. »Secco-recitativ« išče- 


zava, a nadomješta ga »accompagnato«;, Zvo ražne 
operi, a glumci napose paze na mimiku. U naslovu partiture IZostavio je 


Gluck stari naziv »opera seria« i zamijenio ga novim, značajnim »dramma 


per musica«. 


Nakon »Orfeja« povratio se je još jednom. starom stilu u operama ra 


»Il trionfo di Clelia« (1763.) i »Telemacco« (1765.).., Pi AR So 


Dne 16. prosinca 1767. prikazana je u Beču druga Gluck: 


loše shvaćenim častoljubljem pjevača ii pretjeranom uslužnošću skalac a 


telja, već davno izobličuju talijansku -operu i od najsjajnijeg i najljepšeg med 


kazališnog djela čine nešto najdosadnije,i najsmješnije. Nastojao sam svesti 


glazbu na njezinu pravu ulogu: ona mora potpomagati spjev, da bi se 


pojačao izraz osjećaja i zanimljivost situacija; pritom se radnja ne smije 


prekidati ni slabiti beskorisnim, suvišnim ukrasima. Promislio sam, da ko 
glazba mora dopunjavati poeziju! onako, kao što ispravan i dobro sa-=< 


- 4 . . . . .. : K e 
stavljen crtež dopunjuje živahnost boja i sretan sklad između svijetla i 


sjene, Što oŽivljuju likove, ne kvareći njihovih obrisa«... Radi toga 
njsam.htio prekidati pjevača u zanosu dijaloga, zato, da bi otpjevao kakav“ 
dosadni pripjev, niti ga zaustavljati usred govora na kakvu prikladnu ' 


vokalu, bilo zato, da u dugom prijelazu pokaže vještinu svita Njebi 


2 > li s da počeka, da mu orkestar dade vremena, kako bi uhvatio 
ea . enje mm +... »Držao sam, da ne smijem brzo prijeći 

“Io arije, ma koliko bio strastven i značajan, samo zato, da bi stigao 
ponoviti četiri puta riječi dijela; i Make: ii Pos 
| Jeći prvog dijela; isto tako nisam završavao ariju:na 


za. A Tko da ne pomisli AAA JK PEKE 
odlomak: .»Glas m. . Wagnera, kad, čitajući 'Gluckova: pisma, naiđe na ovakav 
Ses jedini ši .. svi e čak i same: pauze,, moraju imati pred sobom 

rojedini cilj — izraz; a veza riječi 4-pjesme moja biv 
manje ne izbija iz teksta, nego što tekst izbija ranka tako uska, da glazba ništa 
TREE "i, A s NI Ra 


žada 


180 


zbor dobiva veliku važnost u | 


opera »Alceste«. U njoj je i dalje dosljedno proveden Gluckov plan oper M: 
nog preporoda. Kad je »Alcesta« bila Štampana, Gluck joj je, sjećajući se | 
uvoda-tumača prvih firentinskih melodramatičara, dodao »Posvetu ve- 
likom vojvodi toskanskom«, koja se može smatrati programom Gluckova 
rada. Evo najznačajnijih odlomaka iz nje: Z »Odlučivši: skladati operu E 
»Alceste« nakanio sam, da je lišim svih onih zloporaba, koje, udomaćene 


mijestu, gdje joj smisao: ne: završava; zato, da bi pjevaču omogućio, da 
pokaže, kako. može po' volji, ria' nekoliko načina varirati neko mjesto, 
Htio sam; drugim riječima, izagnati sve zloporabe, protiv kojih se već 
odavna bore zdrav ražum i dobar ukus.« ara 
»Mislio sam, da ouvertura' mora uputiti gledaoce u karakter radnje, 
koja će im se prikazati, i upozoriti na njezin sadržaj; instrumenti moraju 
sudjelovati u razmjeru sa stupnjem zariimanja i strasti, te se osobito mora 
izbjegavati u dijalogu“ suviše jaka neskladnost između arije i. recitativa, - 
kako se ne bi naopako okrnjio period i u nezgodan čas prekinula snagai 
zanos radnje«... »Još sam: držao, da se najveći dio moga rada mora 
svesti 'na traženje lijepe jednostavnosti; zato sam propuštao isticanje težih 
mjesta ma štetu. jasnoće; nisam: nimalo važnosti podavao otkriću kakve 
= novosti, ako ona nije prirodno proizlazila iz situacije i bila povezana s iz- 
- < razom; naposljetku, nema pravila, koje ne bih bio žrtvovao pravom. 


 »Eto mojih načela. Srećom je. mojim planovima divno : poslužio 


“libreto, u kojem je čuveni pisac (Calzabigi), zamišljajući novu dramsku 


osnovu, zamijenio dugačke opise, suvišne usporedbe i hladne pouke je- 
ikom srca, jakim strastima, zanimljivim situacijama i raznolikošću. pri- 

ora. Uspjeh je opravdao.moja načela i sveopće odobravanje u tako pro- 
svijetljenom gradu jasno je pokazalo, da su jednostavnost, istina i prirod- 
nost veliki temelj Lijepoga u svim plodovima umjetnosti.« 


. i š 2 G. 1769. nastaje treća Calzabigi-Gluckova opera »Paride ed Elena«, 


“u kojoj »borba između dužnosti i osjećaja svodi dramsku radnju više na 
= produhovljeno unutarnje zbivalije, nego na nizanje i utjecaj izvanjih 
 događaja« (Neumann). I u njoj je'u tiskanoj partituri posvetna poslanica | 
> bragantskom vojvodi, koja tumači Gluckove nazore o opernoj umjetnosti. 
= >Orfej« je pored svega čuđenja i neshvaćanja kod jednog dijela ka= | 
s zališne publike mogao za prvih predstava u svoje doba oduševiti sve 
“<: — slušaoce; no kasnije Glučkove opere nisu mogle naići na toliki uspjeh i 
(> razumijevanje. Zbog toga je Gluck odlučio pokušati sreću u Francuskoj. 
< Tto tim prije, što su opere Lullyja i Rameaua imale mnogo estetski do- 

“ dirnih točaka s njegovima, pa mu se je činilo, da će teren za prikazivanje 
vjegovih opera biti u Parizu već pomalo pripremljen. O tom ga je napose 
uvjeravao član francuskog poslanstva u Beču Du Roullet, koji se je za nj 
zauzeo kod d'Auvergnea, upravitelja pariške glazbene akademije. Osim | 
toga je za Glueka napisao tekst opere »Iphigćnie en Aulide« po istoimenoj 
Racineovoj tragediji. Kad je opera bila gotova, d'Auvergne je stao praviti 
poteškoće oko njezina prikazivanja. I da do toga dođe, bilo je potrebno 
posredovanje Marije Terezije, Josipa Il., a napose buduće francuske kra- 

<) 1jice Marije Antoinette, nekadašnje Gluckove učenice. : 


Zas | | i81 


3 (Gsenija« prikazana 19. travnja 1774: Ali je prije toga 

Tako je ipak poci 1 orao indežaci dugačku i strpljivu borbu 
komi m zoo: i p_ Sr idaln tradicijama glumaca. 'Vako bi se na 
rio a "lazeč A pozornicu, podijelili u dvije skupine; pore- 
davši se > moi muškarci bi skrštenih ruku peca jedne, a . 
s druge strane. One bi se pritom hladile lepezama, ostaju L Pop iji ma 
raca, potpuno ravnodušne do kraja čina. Glumci 1 plesači < i se ustru- 
čavak dolaziti u parter za vrijeme predstave, da gledaju Što se u njemu 
događa ili da slušaju pjevanje kojeg druga. Članovi su orkestra nosili zim- 
ske rukavice; akordirali bi instrumente bučno, bez obzira na publiku 1 tok 
predstave; svatko je po volji napuštao svoje mjesto. A takt je bio održan 


primjer, * 


jedino pomoću žestokih udaraca »drvosječina« štapa (tako je Rousseau. 


nazivao dirigenta), od kojih je odjekivao pod« (Landormy). 


Ipak je šezdesetgodišnji Gluck uspio, kao i nekada Lully, nametnuti - E = | 
svima svoju volju. Poput Hindela, i Gluck je bio sasvim slobodan u-švom 


e 


. . . = . -._ “> V&ED Su tdi = i i 
držanju i govoru. Promatrajući sve u životu realnim očima, navikao je 


boriti se do kraja bez odaha. Protiv svih društvenih i dvorskih pravila 
obaveza izjavio je pred samu premijeru »Ifigenije«, kad su već bili pozvani 


kralj i kraljica i cjelokupno plemstvo, da se predstava ne će održati zbge 
nedovoljne priprave izvađača. Tko da pritom ne pomisli na Beethovenovu 


otresitost i umjetnički ponos, kojima je Gluck, uz Hindela, možda je= 


Nakon sšigenije« Gluck je iznio pred parišku publiku +Orfeja« 


»Alcestu«, prevedene na francuski i donekle prerađene. »Orfej« je imao | 
velik uspjeh. Poznato je, da su već pokusi »Orfeja« privlačili brojno op-- 
činstvo (u ono doba je svatko mogao prisustvovati pripremanju kaza- 
Ešnog djela), dok je »Alcesta«, kao i u Beču, morala postepeno stjecati pri- 
znanja. Čuvši »Orfeja«, Rousseau je, sav oduševljen (kao i svi enciklope- 
disti), povikao: »Sada shvaćam, da život ipak nešto vrijedi, kad čovjek — 
može čitava dva sata ovoliko uživati« — i stupio je u usku vezu < 
s Gluckom; po njegovim savjetima je i »Alcesta« bila preudešena za pa- ša 


riško kazalište. 


Nakon smrti jedne od svojih nećakinja, izvrsne pjevačice, koju je 


očinski volio, napustio je Gluck u teškoj žalosti Pariz i otišao na neko 
vrijeme u Beč, Njegov su odlazak iskoristili pristaše talijanske opere za 
. pr akcije protiv Gluckove umjetnosti. U pozadini njihova 
>: se rada stajalo je suparništvo Marije Antoinette, kojoj je Gluck 
bio ljubimac, i Madame Du Barry, kraljeve milosnice koja je željela, da 
ie mi Dauphine suprotstavi jač i javni ah: 
Skrši0 je: j 

učkovu umjetnost. Izbor Je pao na tada čuvenog talijanskog skla- 
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dass 8 
€& majstora, koji bi javnim nastupom 


datelja Piccinnija (v. str. 161—162); ovaj je imao obraniti talijansku operu 
i dokazati njezinu nadmoć nad francuskom. Razlike u mišljenjima, za 
Gluckovu operu i protiv nje, dovele su povodom toga do obnove neka- 
dašnje »querelle des bouffons«, do jedinstvenog sukoba, koji je u. glazbenoj 
povijesti poznat pod imenom borbe između gluckista i piccinnista. U toj: 
su borbi svi sudjelovali, još jače raspaljeni no nekada; raspravljalo se je o 


rom podjednako na dvoru, u salonima, kazalištu, kavanama, na plesovima, 
u novinama i časopisima. Poznati su »gluckisti« bili Rousseau (koji je prije 
s onoliko gorljivosti branio talijansku glazbu), Suard i Abbć€ Arnaud, dok — 


šu Marmontel, La Harpe i d'Alambert bili »piccinnisti«. Nakon što je — 
Gluck tokom te borbe uspješno dao svoju petu reformnu operu »Armida« 
(1777.), u kojoj je na libretu, već poznatom francuskom  općinstvu 


s.  (»Armida« je bila. jedna od najpoznatijih Lullyjevih opera), dao dotada ž 
neviđenu čistoću melodike i sjajan primjer ostvarenja svojih opernih 
ideala, dobiše on i Piccinni isti libreto, da bi se konačno na istom: zas 
“ datku omjerile njihove sile. Bila je to »Iphigćnie en Tauride«. Gluckovu 
 >Iigeniju« prikazaše. 1779; pune dvije godine prije Piccinnijeve. Ova je | 


. Međutim je Piccinni drugim djelima privukao simpatije 1 pažnju 
ublike. Ali kad je došao odlučan čas, doživjela je njegova »IHfigenija« . 
jah na premijeri (1781.) konačni poraz. Po e ERI 


Posljednje godine života proveo je Gluck u Beču, živeći povučeno 


1 pobolijevajući. Tu je od kapi umro I;. studenoga 1787-:. so == 

= Osim opera, skladao je šest simfonija starog tipa, osam Klopstocko- 

> vih oda za jedan glas i čembalo, »De Profundis« za zbor i orkestar, 
<) Osmi psalam za zbor« a-čappella i nedovršenu kantatu »Sudnji dan«. 


Gluckove riječi u posvetama »QOrfeja« i »Alceste« potpuno tumače 
njegovo držanje u obradbi opernog teksta i glazbe. : 

Od glazbe on traži, da bude jednostavna; njegove se melodije kreću 
u malim intervalima, a harmonija mu je jasna i pregledna, ne poznavajući 


1 Odgovor, što ga je 1774. dao slikaru Mornlichu, kad je ovaj pod svaku cijenu - 
htio, da mu Gluck uglazbi jednu Goetheovu pjesmu, baca još više svijetla na majstorovo 


; naziranje: »... znajte, da ja ne pišem glazbu, kao što drugi rade, prilagođujući već gotove 


melodije bilo kojem tekstu; tako je lako pisati opere, (Tako je prije radio i sam Gluck). 
Meni riječi daju melodiju. Ja nastojim prevesti prirodu i slikati tonovima; zato mi se. 
veoma često događa, da se krvavo znojim. Molim vas, da me ostavite na miru...«. 
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ofinjenosti Rameauovih otkrića. Gluck ima jako razviji jećaj za 
profinjen ameau 

istu ritmiku. 


u ino glazbe proistječe kod Glucka iz Pa 
ske radnje. On je Potpuno odbacio: tip mn : : o: . ' je 
gobičajenim sustavom zapletaja priječio razvoj aa : > ine 
drame, djelujući daleko više u Širinu nego u dubinu. Gluck odabire a 
antičke tragedije, i postavljajući sukob karaktera na prvo mjesto, zahti- 
ševa, da glazba u drami bude izraz osjećaja 1 strasti njezinih ličnosti. 
Aludirajući na ulogu glazbe u službi teksta, često je govorio: »Prije 
nego što započnem skladati, nastojim zaboraviti, da sam glazbenika Time 
je htio pokazati, da skladatelja opere ne smije zavesti ćisti glazbeni ele- 
ment, koji, razvijajući se slobodno, mora djelovati na Xtetu libreta; tali- 
janske opere napuljske ere dovoljan su dokaz za to. Potpuno u skladu sa 


svojim načelima Gluck je skoro sasvim odbacio balet i upotrijebio ga > 


samo tamo, gdje ga tok radnje bezuvjetno traži! 


Ostvarujući svoj umjetnički ideal, odaje Gluck jak talent; on je po- 
nekad u melodici opor, u orkestraciji tvrd; zbog prevelikog traženja jed- Z 


nostavnosti njegove vrline postaju manama, pa je katkada suh i monoton. 


Ali je vrlo često pisao melodije, nastale u trenutcima čiste inspiracije. U 


tim je časovima živio skupa s junacima svojih tragedija, osjećao njihove 


tegobe i potrebe i dao u glazbi jasnoću njihovih riječi i osjećaja. Gluckoya 
že umjetnost naskroz čovječanska. Njegovi su mitološki“ junaci “ ljudi:: 


poput ljudi oni misle, govore i osjećaju.“A od njihovih je osjećaja on iza 


birao najčistije: njegove su opere hvalospjevi ljubavi. Bila to ljubav 


bračnih drugova ili braće i sestara, roditelja ili djece, ona je posvuda 

iskrena, nesebična i uvijek spremna na beskrajne žrtve za ljubljeno biće. 
Gluck je, kako dobro opaža Romain Rolland, dao svoj biljeg svim < < 

trima glavnim školama Europe: sebe je izgradio na talijanskoj melodiji, < < 


francuskoj deklamaciji, njemačkom »Liedu«, na jasnoći latinskog stila, 
prirodnosti francuske komične opere i ozbiljnosti njemačke misli. 


Njegova je umjetnost međunarodna. Kako je i sam govorio, cilj mu - 


. bio maka se uzvišenom, osjećajnom i prirodnom melodijom, 
s nom mai. po prozodiji svakog jezika i karaktera svakog 
roda nađe način, kako bi se mogla ostvariti glazba, koja bi pripadala 


svim narodima.« 


i Prije Glu ; h kješiso 2 
Gluckova shema a odo oi staziji bio jedan od glavnih stožera, i jedino je 
francuske glazbene past iao =" smionost mogla dobaciti u lice Vestrisu, diktatoru 
* >“ mojim djelima nema mjesta bacakanju nogama; 


umjetnik, čije se sve umijeće ; 
: jeće nalazi = 
operi, kao što je »Armida« . U" petama, nema pravo dijeliti udarce nogama u 


a 
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Od Glucka su učili mnogi majstori, napose Cherubini, Spontini i 
Mthul. Ali pravih nasljednika nije imao. Probleme, što ih je postavio, 
Gluck je sam riješio. Talenti, kojih je oko njega bilo, pošli su drugim puto- 
vima, u kojima je bilo više, mnogo više vraćanja k starom, nego otkri- 
vanja novog. Početci pompozne historičke opere, tobožnje Gluckove 
nasljednice, koju su u prvoj polovini 19. st. čekali neslućeni uspjesi po 
pozornicama Francuske i Italije, u stvari su odijevanje staroga, bolesnog 
tijela u nove haljine. 
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INSTRUMENTALNA GLAZBA LE 18. VIJEKU. 


POSTANAK KLASIČNE SONATE I SIMFONIJE 


Instrumentalna j je glazba došla konačno do potpune  samostal 
18. vijeku. Otada počinje novo doba glazbene povije bez. sumn 
od najsnažnijih. 
U 17. se vijeku gojila sal ljubav za. vokalnu: glazbu: barokn 


forma, u kojima su instrumenti imali podređenu. ulogu pred svemoćnom_ 
vladavinom glasa, koji j je moe o ada postepeno < ostvarivao o skrajnju — 


=. reforme moćnoga Glučkova: duha: o 
glavnog nosioca svega glazbenog zbivanja ća Baci ae 


i i vanjskog svijeta, moćnim sredstvom objavljivanja njegovih bolii i radosti, 
pri čemu je potpuno isključena osobna taština tumača, 


. Postepeno stjecanje nezavisnosti instrumentalne glazbe raji su neke 


8 3 J i ije 


već potpuno 
vi ron Para harmonička podloga melodije kao sastavni dio“ 
Jetnikova izraza; teme se, u istaknutom dualizmu 
, 


trastima melodije, harmonije, ritma i boje 

. sku pozadinu duševnih uzbuđenja; . 
ranja ide k istom cilju, dok martoj 

svojim individualnim jezikom, 


sukobljuju, ostvarujući dram- 


anje, da svaki instrument progovori: 


stv 
stila«. ara nov pojam  »instrumentalnog 
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je cdr )=— 


tekao u još pere mulju površnosti i namještenosti. Međutim su se_ 
glazbenoj umjetnosti otvorili novi izvori emocija i užitaka: instrumen- 
talna glazba počinje biti idealnim posrednikom između umjetnikove: duše 


zasnovanom na kon= < 


čitava ljestvica dinamičkog nijansi _ e 


“ mentalna glazba stječe postepeno. nadmoć nad vokalnom, koja se po svojoj | 
unutrašnjoj vrijednosti ne može nikako s njom mjeriti; ta njezina prevlast 
“dovodi do pada glabenog gren Tajana, koje sada didi u ruke E 


Novom sadržaju instrumentalne glazbe odgovarali su i novi oblici. 
Oni su se pomalo iskristalizirali dugim procesom pojednostavnjivanja i 
pretapanja i upili u sebe toliko Životne snage, da su, kao osnove instru- 
mentalne skladbe, ostali do danas sačuvani. Tehnička sredstva reprodu- 
ciranja umjetničkog djela — glazbala — dijele se u skupine, kojih su zvu- 
kovni odnosi usko povezani uz nastajanje novih glazbenih oblika; te in- 
strumentalne grupe pokazuju ne manje životne otpornosti, ostajući. do: 
danas stupovima realiziranja glazbene misli. io 
> Individualni život instrumentalne glazbe imao je za posljedicu dvije. 
“pojave: jednu estetskog, a drugu kulturno-povijesnoga karaktera. Instru- e 


vom + ćemo a og razmotriti nove oblike: instrument rilnog | 
tila nstrumentalne grupe, vezane uz-te oblike, i pje novoga. Bl = 


K g jezika ti Njemačkoj, Talijii 1 Francuskoj. 


Među mane oblicima 18. st: tdi se obn ističe. on je i prije 2 
Eu S “kojem. ovdje: govorimo, pokazao sasma novo 

rom bio i ostao smatran središnjim SE 
“oblikom: skladanja. Riječ je « o sonati, glazbenom: obliku, koji je izvršio = 
velik utjecaj na razvoj instrumentalnih oblika. : = 
J ozn: vanje: sonatnog oblika svakako j je: potrebno, da se žiejek: snađe-- — 
instrumentalne glazbe, te ćemo: ga ovdje dd seo <: 


tezima. 
U svom I konačnom oblika sonata iz 18. st. dijeli“ se u Skoko“ sta ' 
al U. takvom sonatnom obliku (u širem smislu riječi) osobito značenje. 


m prvom stavku, kojega se oblik raživa također sonatnim oblikom. 
(uužem smislu riječi); on je postao obrascem za prvi stavak simfonije, 
k oncerta i komorno-glazbenih skladba (tria, kvarteta, kvinteta i t. d) 


“Oblik toga prvog stavka izgrađen je na trodjelnoj bazi. U prvom 
dijelu (ekspoziciji) javlja se već temeljna ideja sonatnog oblika, su- 
protnost dviju tema;! nakon glavne teme, koja je ponajčešće ritmičkog 
karaktera, prelazi se modulirajući na sporednu (drugu glavnu) temu- jasne. 
melodičke linije. Ona je obično pisana u tonalitetu dominante (bilo da je 


1 U sonati, koja nam je poznata iz instrumentalne glazbe 17. st., prvi je stavak 
injao svega jednu glavnu temu, Ali i glazbenici iz toga doba osjećaju potrebu kontrasta i, 
da bi ga donekle postigli, prikazuju glavnu temu u raznim tonalitetima, 
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stavak u duru ili u molu; ako je stavak u molu, sporedna tema može biti 
u durskom tonalitetu, koji je paralelan s početnim tonalitetom —-: u 
a-molu, C-dur). Nakon dodatka u tonalitetu druge teme (e. zv. zaglavka) 
završava ekspozicija. Ona se obično ponavlja, da bi slušalac lakše uočio 
karakteristike glavnih tema 1 razlike među njima. D rugi, sre dn ji 
dio (njem. »Durchfiihrung«) sastoji se u tematskoj izradbi : teme su pri- 
kazane u raznim, dalekim tonalitetima; pojedini karakteristični ritmički 
i melodički elementi iz njih služe za kontrapunktičke kombinacije. Taj 


je dio više modulatornog i polifonog karaktera 1 predočuje ostatak. stro- 


goga, fugiranog stila u sonati. Nakon što modulacije ponovno uvode 


početni tonalitet, započinje treći dio (repriza), u kojem se: ponavlja S 
prvi dio s razlikom, da druga tema nije više.u dominantnom (odnosno: — 
pripadnom mu durskom) tonalitetu, već u početnom (tonalitetu prve | 
glavne teme). Iza ponavljanja prvog dijela stavak završuje zaglavkom 


(t. zv. coda) neodređenog opsega. : a E i 
--Shematski prikazana, izgledala bi forma prvog. stavka sonate ovako: 


L dio SE TE do Nd 


> (ekspozicija) > (Durehfiihrung)- = (repriza) 


1. tema + prijelaz modulatorna tematska. 
HL tema+Zaglavak | provedba . 3 


Taj. na Sa ser kasa Zoom S Reke 2: 
Prvi stavak je obično pisan u brzom tempu (po tome. ga zovu -i 
»allegro«). : ' et m o 


Drugi stavak je mnogo umjereniji u tempu (andante, largo, adagio); 


on tvori kontrast s prvim, da bi time ostvario estetsko načelo alterniranja - a 
brzih i polaganih stavaka, kojih je primjena bezuvjetno nužna kod šik e 
višestavačnih skladba, u kojima treba izbjeći jednoličnost. Oblik drugog = 
već unaprijed utvrđen. Njegova formalna pod- iZ 
ili složena trodjelna forma (sheme A-B- Aja? e 
dičke cjeline i njenog ponavljanja umeće nova, “> se 
teta 1 ritmičkog karaktera. Drugi stavak može | 


stavka nije, kao kod prvog, 
loga može biti jednostavna 
kojoj se između jedne melo 
ponajčešće različitog tonali 
biti i tema s varijacijama. 
Treći stavak, obično mno 


plesni ugođaj. Do : : ć» 

ZZ. x da = moa je treći stavak najčešće menuet; Beethoven 
VO mjesto scherzo, Više : 

š a Sj . puta nema u son 

iza adagia slijedi neposredno finale. maks maka je 

2 Nioblik četvrto Vo hiti 

izgrađen na osnovi obl; Pa aitće HE 


ili rondo-oblika. Oya: ; Kia je: Varirane teme 
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J. . . . . . : . ž 
gO kraći od ostalih, ima redovito ritmički, 


od istoimenog pjesničkog oblika, u kome. se iza svake, kitice ponavlja isti 
pripjev. Potom ima rondo u glazbi ovakvu shemu: A-B-A-C-A (u pro- 
širenom rondou: A-B-A-C-A-B-A). S 


Broj stavaka u sonati nije stalan. Njih može biti dva, mnogo češće 


tri i četiri, a katkada i pet (u prvim Haydnovim kvartetima). I moguć- | 
nosti oblikovanja pojedinih stavaka unutar navedenih granica upravo su 
nebrojene. s 


Glazbeni jezik sonate potekao je u mnogočem iz monodičkog stila 
opere i vokalne glazbe posljednjih stotinu godina. To je dakle stil melo- 
dije uz pratnju, stil, koji skladatelja rješava nastojanja, da dionice Što za- - 


nimljivije prepliće; skladatelj. ne mora više povjeravati temu čas jednom, 
< čas drugom glasu; zato će ga u sonati više privlačiti harmonički, ritmički 
. di zvučni efekti. »To ne će više biti Bachova sonata, koja ide uvijek na- 
 :prijed, ne zaustavljajući se u svom toku i noseći do zadnjeg takta sve 
“instrumente jednim zamahom. U gustu šumu prodire pomalo zrak, dan i 


svijetlo« (Landormy). Sete 


_ “<< Usporedo s-tim nastaje nizanje kontrasta, brzo mijenjanje ugođaja; 
'  kontrastni element naglašen je u sonati samom pojavom i suprotnošću 
-. glavne i sporedne teme. Dok je prva, glavna tema snažna, koncizna, po- 
stavljena na ritmičku oznaku, sporedna je tema nježna, mekana, osje- 
“ćajna; osnova joj je melodička. 


I u tematskoj obradbi ima potpuno novih elemenata. U staroj bi 
sonati skladatelj izložio temu, pa bi je zatim transponirao u druge tona- 
litete, ili bi je kombinirao s kontrapunktičkim melodijama; katkada bi se 
ona ponavljala u bržem ili polaganijem tempu. U klasičnoj je sonati od 
osobitog značenja analiza teme: skladatelj izvlači iz teme zanimljivije ele- 


— mente, pa ih na različite načine zasebno razvija, ukrštava i spaja s novim 
“ melodičkim frazama, a često čitavu temu izobliči i postavlja na “sasvim 
-— različitu ritmičku osnovu. - nae * a. 


“Uz .sonatu je simfonija jedna od najznačajnijih instrumentalnih forma 


“18. stoljeća. 


= Klasična simfonija zapravo je sonata za orkestar u relativno većim 
dimenzijama. Ali ona nije to uvijek bila.t U 16. st. nazivaju »simfonijom« 
raznovrsne vokalne i instrumentalne skladbe, i tek se u operi »simfonija« 
javlja kao isključivo orkestralna skladba, bilo to u obliku predigre,* inter- 
mezza ili zaglavka. jea 


i dn »simfonija« označivali su grčki teoretici melodičke intervale, a sredo- 
vječni glazbeni pisci sazvuke, Kao naziv za glazbenu skladbu »simfonija« se javlja tek. 
u 15. stoljeću. . . 

2 U Italiji nazivaju i danas operne predigre »sinfonia«. 
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adasve su značajne za razvoj sim« 
oo oblik o ak ot, hodi određen oblik: prvi i treći 
re rasa o. dok je srednji dio daleko umjereniji (i ovdje je 
s omašio suprotnosti). Skroz oprečna shema (polagan- I DE 
aag je francuskoj opernoj predigri. Spomenuli smo već dti . , 
francuska predigra bila upotrebljavana za prvu točku a to > a 
suita nije više sastavljena isključivo od stavaka plesnog kara net v 
nju ulaze i slobodni stavci, pisani obično u dvodjelnoj formi. No suita e 


nije dugo održala s francuskom predigrom na čelu. Oko polovine IB.3t: : 
nastaje spajanje suite i operne predigre talijanskog tipa. Između tri glavna i 


dijela »sinfonie« (sheme brz-pclagan-brz), koji se u.to doba izrađuju sve“ 
opsežnije i samostalnije, uvlače se kraći stavci, većinom na. ritmičkoj 
osnovi. Kad se s vremenom broj stavaka, po uzoru sonate, ograničio n: 
četiri, bio je oblik klasične simfonije već. utvrđen: brzi i stavak: POR 
stavak-menuet-brzi stavak (finale). | 


Spomenuli smo već, da je oblik sonate jako utjecao. na komorno 


glazbeno stvaranje. Pomalo su se svi komorno-glažbeni oblici stali obli=: 


kovati po uzoru sonatne: arhitektonike. Razlike su među njima ležale više. 
na načelima odnosa zvučnih snaga, nego na “načelima oblika. U: 18. st- 
vidimo već izgrađene samostalne instrumentalne grupe; u: kojima broj 
instrumenata uvjetuje naziv komorno-glazbenog djela. Među n 
-- najznačajniji gudalački kvartet. U sastavu: prva i druga v: 

- violoncello, ostao je gudalački kvartet do danas središnjim. oblikom = 
morne glazbe, najidealnijim tumačem života umjetnikova duha. Prvi 
kvarteti zadržavaju još »continuo«, jedini ostatak stare škole. Istom nakon 
potpunog iščezavanja »continua« dobivaju dionice kvarteta j jaču slobodu — 


kretanja. Ta je činjenica od goleme važnosti. Od tog se trenutka može = 


smatrati, da počinje novo doba komorne glazbe. 


I trio je važan komorno-glazbeni oblik, u početku sudalački: (violina, 
viola, violoncello), bez »continua«. U prvim se skladbama tog oblika 


osjeća manjak »continua« u dionici violoncella, koja je izrađena. dosta 
ukočeno, bez življeg pokreta. 


Međutim se glasovir ponovno javlja u komorno-glazbenim . instru= < 
mentalnim grupama, ali ne više kao bezživotni »continuo«; on sada vodi 


glavnu riječ, gudalački ga instrumenti često samo prate. | 


Sonatni je oblik djelovao i na koncert za solo-instrumente uz prat- 


nju orkestra, komu je Vivaldi sveo oblik na tri stavka (po uzoru su- 
vremene operne »sinfonie«), 


zar 


U to se doba razvijaju i neki ogranci suite; 
vertimento«, 2Kassation«, »Serenata« 


» »Notturno«, Svi oni zajednički 
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to su među ostalima »Di-. 


napuštaju »continuo«, a to sa kod takvih prigodnih skladba uvjetovali 
praktični razlozi: kako su se izvodile na otvorenom, katkada noću, bilo je 
nezgodno iznositi čembalo (koji je preuzimao ulogu »oontinua«). For- 
malno su te skladbe pokazivale sličnost sa sonatom, samo što je u njima 
bilo više stavaka na ritmičkoj osnovi. Glazba je u njima ponajviše jedno- 
stavna i naivna sa čestim prizvucima pučke melodike: -Iz tih ogranaka 
suite potječu i prvi Haydnovi kvarteti. 


*% 


Instrumentalna glazba 18. st. dala j je najznačajnije sade u Nje 
. mačkoj, gdje su glazbenici neobično skloni instrumentalnom muziciranju; < 
—na instrumentalnoj glazbi počiva slava skoro svih genija njemačke glazbe, 


E Ki su u toku ovoga i idućeg stoljeća pribavili Nijemcima glazbeno 
prvenstvo među europskim narodima. Činjenicu, da se je novi instru- 
mentalni stil razvio baš u Njemačkoj, tumače djelomično rasne osebine 
“Nijemaca (sklonost sanjarenju, intimnom proživljavanju duševnog života, 
što znači davanje prednosti čistoj glazbi, na koju ne utječu vanglazbeni — — 
elementi), a donekle i prilike: političko-socijalnog karaktera. U 18. st. je 


Njemačka -u stvari skup od više državica, kojih vladari često nisu imali 

mnogo sredstava za njegovanje glazbe po uzoru velikih europskih sre-- 
dišta. Izdržavanje. posebnog opernog kazališta u prijesvolnici tražilo je go- 
leme količine novca za njegovu tehničku opremu i plaćanje osoblja i pje- 

ačkih- gostovanja. Knezovi su se većinom zadovoljavali time, da imaju 
stalan orkestar. Od kolike je to važnosti bilo za razvoj čiste instrumen- 
ta Ine glazbe, : nije nužno posebno isticati, E 


= U velikim se gradovima, na primjer u. Beču, sav glazbeni život sa- 


= -stojao: u prikazivanju opera. No pomalo su se i tu (1750.) počeli davati 
“ instrumentalni koncerti pod nazivom »glazbenih akademija«. Među gra- 
= dovima, koji su njegovali orkestralne priredbe, osobito se ističu Hamburg, 
— Leipzig, Berlin i Darmstadt. U Hamburgu je glasoviti Telemann vodio 
_ glazbeni život; u Leipzigu je Doles uveo »velike koncerte«, koje su kasnije 


izvodili u preudešenom »Gewandhausu« (tvornici tkanina) i ti su pod 
upravom Mendelssohna dosegli u 19. st. veliku umjetničku visinu. U Ber- 
kinu, glazbenom carstvu Fridriha Velikog, djeluje Carl Heinrich dam: 
u Darmstadtu Christoph Graupner. 


Za glazbeni odgoj svirača, članova orkestara, brinule su se ustanove 
»prosjaka-aka« (Bettelstudenten), kojih je u Njemačkoj bilo u svim 
većim gradovima. Ti su morali krstariti ulicama, da bi svirkom i pje- 
vanjem zarađivali kruh, pokazujući napredak u nauku. Bogatije su se 
obitelji čak pretplaćivale na sedmična sviranja pred kućnim. vratima. Ti 
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ičitim sveči im: »rebima i crkvenim 
su daci sudjelovali 1 u različitim svečanostima, pogi eni 
obredima. 
U to je doba najg 
je imao (oponašajući dv 
operu i redovite instrument 
ranji ajčuvenijih europs 
vanjima najčuvenijih ov mn] sk ar me 
većivao osobitu pažnju glazbenoj dinamici, tako. da je histo- 
da je Mannheim domovina crescenda i 


lazbeniji dvor u Njemačkoj bio mannheimski. On 
or u Versaillesu) francusku dramu, talijansku 
alne koncerte s izvrsnim orkestrom i gosto- 


prvima pos 
ričar Burney mogao ustvrditi, 


diminuenda. U Mannheimu je djelovao velik broj umjetnika, koji se“. 
pod skupnim nazivom »Mannheimske škole« broje među osnivače mo- ——— 


a 


derne simfonije. 


Glazbenici iz tog umjetničkog kruga prvi su ulili Života u ponešto ue. = 
blijedi kalup, koji su preuzeli od Francuza i Talijana. Oni su pripremali —— 
put genijalnim majstorima njemačke glazbe, koji su dali konačni oblik 
ruđim elementima i stvorili djela, po dubini izraza i dotjeranosti. upravo Ze 


savršena. »Mannheimovci« su prvi među simfoničarima stali svoje skladbe — 
opremati pomoćnim dinamičkim znakovima, kako bi reprodukcija što — 
vjernije odgovarala skladateljevoj zamisli. Time nisu samo olakšali ses 
gurnost predavanja, već su pojačali i podigli zanimanje za iskorišćivanje - e 
zvučnih efekata i igre bojama. U tom pogledu nije pretjerano, kad ih 


zovu pretečama orkestralnog kolorizma. Usto su sljedbenici ove škole u 
potpunom obliku ispisivali sve uobičajene znakove za melodičk: 


mentiranje, te je jedna i druga novotarija prodrla uskoro u. cielokupnu < 


njemačku glazbu. 


.v Ja ć : asa Ka: 
Glavna ličnost među »Mannheimovcima« bio je Čeh Johann 


Stamitz (1717.—1757.). U svojstvu violinskog virtuoza i dirigenta 


stvorio je od dvorskog orkestra! za kratko vrijeme najznačajnije in- ih 
strumentalno tijelo svoga vremena. N jegovih pedeset simfonija i stotinu < 
orkestralnih tria pokazuju već osebine Haydnovih i Mozartovih instru- <. 
mentalnih skladba. Arhitektonika njegovih djela skoro je: redovito S 
Četverostavačna; pojedini 1 1 iku, siuprote < ae 

n ; pojedini su stavci građeni u sonatnom obliku, SUprot- < 5 


nos 5 1 H . STE a 
st tema oštro je naglašena; a dinamički efekti Primijenjeni s 'mnogo 


ukusa. j : . a 
Stamitz potpuno odbacuje »continuo«, a donekle i zbornu obradbu 


orkestra. On je bio i vođa j : | | 
i di či jedne glaso y jd 
Xaver Richter (rsoa, glasovite guslačke škole. Franz 


koncertima i tri 

O-sonatama ostatke polifo i j j iji 
: : nog stila. Njegova je harmonija 
često neobično smiona, a basovi pokretni i daa 
DOSt tema u mnogočem 


| približuje Mozžartu. — Četrdeset simfonija Sta- 
1 Dvorski je orkestar u Mannhei | sa oo 
ii rkest: nheim 
icella, 3. kontrabasa .; 15 duvačkih instrumenata. Ž 


Psi riraeo Koj 
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kih virtuoza. Mannheimski je orkestar među. 


—1789.) pokazuje u svojim simfonijama, 


zanimljivi, dok ga raspjeva- 


U bio sastavljen od 12 violina, 2 viole, .2.violoti- 


mitzova učenika Antona Filtza (oko 1730.—1760.) očituju izvor- 
nost u melodici, pojačanu jakim kontrastima i napose pažljivu i dotjeranu 
izradbu adagia. — Od ostalih se glazbenika »Mannheimske škole« ističu 
kao autori simfoničkih djela Franz Beck (1730.—1809.), snažan 
umjetnik, čija simfonija u Es-duru (1762.) ide među najvažnija djela pret- 
klasičnog doba; Christian Cannabich (1731.—1798.), C. Giu- 


oseppe Točschi (1724.—1788.), Ignaz Holzbaućr (Izl. 


do 1783.) i Stamitzovi sinovi Karl (1746.—1801.) i Anton (1754 
do oko 1809.). cu 


Među zastupnicima instrumentalne glazbe novog stila u Njemačkoj 
u 18. st. posebno su vrijedni spomena dva sina Sebastijana Bacha, koji 
su mnogo utjecali na oblikovanje glasovirske sonate, a preko nje i sim- 
fonije. Već je spomenuto, da je Karl Philipp Emanuel Bach 
(1714.—1778.) ustajao protiv primjene kontrapunktičkog i fugiranog 
stila u sonati! i zagovarao jednostavniju melodiku. On se je prepustio 


utjecaju talijanskoga glazbenog kazališta, te je u svoja glasovirska djela 
' unio mnogo svježine i dramatske jakosti. Volio je ornamentiranje po 
 Couperinovu uzoru. Njega smatraju jednim od prvih, koji su u sonatni 
oblik uveli srednji dio, provedbu (Durchfiihrung). Kao izvrstan glasovirski 
virtuoz bio je Ph. E. Bach i dobar pedagog. Ostavio je teoretsko djelo 


»O pravom načinu, kako treba svirati glasovir« (1759.—62.), koje je u 


2 povijesnom pogledu veoma važno zbog iscrpivih uputa u izvođenje gla- 
.sovirskih skladba onog vremena. Za života je Ph. E. Bach (zovu ga 


»Berlinskim« ili »Hamburškim« Bachom) bio neobično slavljen, daleko 


više od svog oca, čiji je pridjevak »Veliki Bach« nosio sve dok novije 


doba nije upoznalo razliku njihove veličine. Taj je glazbenik smatran 
najznačajnijim zastupnikom t. zv. »berlinske« ili »sjevernonjemačke« sim- 
foničke škole, u koju uza nj spadaju i neki drugi skladatelji, od reda u 
službi Fridriha Velikog: spomenuti operni skladatelj Karl Heinrich 
Graun (1703./4.—1759.), njegov brat Joh. Gottlieb Graun 
(1702./3.—1771.), Franz Benda (1709.—1786.). — Brat Philippa 
Emanuela Bacha Johann Christian Bach (1735.—1782.), na- 
zivan »Engleskim Bachom«, zaslužan je za razvoj novog instrumentalnog 
smjera u Engleskoj. Živeći u Londonu kao dvorski skladatelj mnogo je 
pisao, napose opere, no od tih su mu značajnija instrumentalna djela 


i Koliko se je bio udaljio od naziranja svog oca, pokazuje i ovaj odlomak iz nje- 
gova razgovora s engleskim učenjakom Burneyjem; raspravljajući, ponešto ironički, o 
skladateljima, koji zastupaju kontrapunktiku i pretjeranu polifoniju, Ph. E. - Bach se je 
potpuno slagao s Burneyjem u tome, da »glazba ne smije biti nalik bučnom sastanku, na 
kojemu svi istodobno govore, tako da razgovor postaje zaglušnom vikom. Razborit 
čovjek mora u razgovoru čekati na zgodan čas za izricanje svog mišljenja.« 
193. 
Andreis: Povijest glazbe 13 


“ 


anskog opernog stila, stvarao na 


(simfonije). I on je, pod utjecajem talij kika. # š 
a Mozarta, koji se je s njime 


širokoj melodičkoj osnovi, utječući time n 
sastao na svojim turnejama po Engleskoj. 
Uz njih je na području simfoničke glazbe radila 1 jedna skupina 

bečkih glazbenika, kojima neki muzikolozi (Adler) pridaju također re- 
formatorsko značenje. Takvih osebina zaista ima u djelima, što su ih 
ostavili Georg v. Reutter (1708.—1772.), Georg Mathias 
Monn (1717.—1777.) Franz Aspilmayr (oko 1721.—1786), 6 
seph Starzer (1726.—1797.). Bečka je škola mnogo njegovala i gla“ 
sovirski koncert [zastupnici njegovi su Wagenseil,L Ho ffmanm:: 


JL Dussek (1760.—1812.)], pišući za »Hammerklavier«,! napušta= 
jući »continuo« i jasno ističući solo-glasovir nad pratnjom. U tom je < —— 


ova, južnonjemačka, škola bila naprednija od sjeveronjemačke, koja 


je (Wilh. Friedemann Bach) još uvijek pisala za cembalo, zadržavala  - = 


»continuo« i nastojala održati ravnotežu između koncertnog instrum 
i orkestralne pratnje. Taj se tip glasovirskog koncerta, kc jlje-u- pi 
stavku bio bez druge, kontrastirane teme, nije dugo održao. 
posvuda porisnuo južnonjemački koncert. < —————-—— 


Njeg 


Od ostalih skladatelja, koji su s uspjehom radili na instrumentalnoj i. a 


glazbi tog razdoblja, ističu se danas već dobrim dijelom zaboravljeni: — —- 


GottrliebMuffat(1690.—1770:), skladatelj za cembalo čistih obrisa = 


i povremenih deskriptivnih tendencija; Joh. Adam Hiller-(q728: 


bert (umro 1767.), autor značajnih glasovirskih djela romantičkog“ - 
ugođaja i komornoglazbenih skladba s glasovirom (glasovirska tria, — 
kvarteta), po kojima spada u izravne preteče Mozarta; Karl Ditters 
von Dittersdorf (1739.—1799.), dvorski guslač u Bologni i Bre- 
slavi i kapelnik biskupa Patačića u Velikom Varadinu (kao nasljednik 
Michaela Haydna), neobično voljen zbog svojih komičnih igrokaza - 2 
(»Doktor und Apotheker«, 1786.). Pored četrdeset opera i nekoliko ora= 
torija napisao je velik broj instrumentalnih skladba: 12 simfonija (po. = 
| Oviđijevim Metamorfozama), koncerata za gusle, violu i glasovir, šest — 
gudalačkih kvarteta, među kojima se osobitom svježinom. ističe, ads 


danas još izvodi, Es-dur kvartet; Michael Haydn (1737:—1806.), 


1 Zaslugama talijanskog graditelja cembala, Bartolomea Cristoforija G6K—aId : k : iS E 


razvio se je iz cembala moderni tip glasovira; u njegovoj se mehanici: izazivlju tonovi 
udaranjem malih batića o žice (otuda naziv »Hammerklavier«), Aludirajući na hove 
mogućnosti dinamičkog nijansiranja, što ih je pružao novi tip glavića, sam . ga je 
Cristofori nazvao »pianoforte«. Ipak je moderni glasovir, i ako je bio konstruiran već 
1711., potpuno potisnuo cembalo tek krajem 18, st. | 
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na i = 1 jake === i 


dna, autor simfonija i nadasve velikog broja 
Wilhelm Rust (1739.—1I796:), čije 
glasovirske sonate odaju dramatsku siagu i romantički polet, i koga na - 
tom području smatraju prethodnikom Becihewena; Georg Joseph. 
Vogler (Abbć Vogler, 1749.—1814.), autor komornih 1. orkestralnih 
djela i teoretik svjetskoga glasa, čija su istraživanja na polju-gradnje or- 


brat velikog Josepha 7 
crkvenih skladba; Friedrič 


gulja imala dalekosežnih plodova; Johann Nepomu kH umrmel 


(1778.—1837.), izvrstan glasovirski virtuoz, skladatelj briljantnih glaso-— 


virskih skladba, koncerata (najuspjeliji je onaj u a-molu), sonata, rondoa, 


bagatela. Napisao je i pedagoško djelo »Ausfiihrliche_ Anweisung_ zum — E 


S: E Pianofortespiel« (1828.). za 


< No rad tih njemačkih glazbenika više je rad marljivih utirača putova, 
koji su stvarali okvire, nastojeći obogatiti formu i unijeti što više for-- 


- malnog jedinstva u sva područja orkestralnog 1 komornoglazbenog stva- - 
ranja: Ali uliti u nove oblike 1 nov, trajan život, nije mogla ni mann+ 


a “heimska, ni bečka škola. “Taj je zadatak imao riješiti tek Haydnoy, Mo- 
“<: zartov i Beethovenov genij. — LIRA Tree aje 


U Italiji je i pored opere, koja je svojim blještavim ruhom i pjevač- 
m Virtuozitetom uspjela umanjiti zanimanje za sve ostale priredbe gla- — 
“— zbenog života, bilo u I8. st. glazbenika, koji su uspješno radili na polju 
- instrumentalne glazbe. Ali su njihovi napori ujedno i posljednji, da se | 
ona održi na životu. Težište talijanskoga glazbenog života bit će kroz 
“čitavo 19. stoljeće isključivo na pozornici; istom će početak 20. vijeka 
probuditi u Italiji smisao za uživanje u čistoj glazbi bez primjene drugih 
eglazbenih elemenata. < S led 


=—U 18: st. obiluje Italija čembalistima, koji su, kao i njihovi njemački 


suvremenici, zaslužni za oblikovanje novog tipa sonate. Uz njih je dje- 


lovao i velik broj violinista. Ali dok umjetnost violinista zalazi dublje u: 
intimni život duše i pravi od melodije znatnog tumača boli i strasti, za- 
_hvaćaju čembalisti životnu »svijetlu vanjštinu u beskrajnom prelijevanju 
boja i obrisa, u šarenilu njegovih pojava, bez veza s višim idealima, na- 
lazeći svu vrijednost cjeline u kratkom razvijanju tematskih asocijacija, 
koje slažu u malen okvir; vođeni hirovima mašte ili mamljeni osjetilima 
ispunjaju na raznolike načine formalne sheme u posvemašnjoj slobodi 
pokreta« (Capri). Ipak umjetnost čembalista nije sva u traženom isticanju 
slobode stvaranja. Ona je uvijek i posvuda pod nadzorom jake konstruk- 
tivne volje, koja joj skoro neopaženo nameće granice i sređuje sve pre- 
komjerne opojenosti mašte. U tom spajanju spontanih izljeva i čvrstoće 
oblika, tradicije i želje za širenjem formalnih vidika umjetnost je D o- 
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iz Napulja (sina Alessandra 
) u svakom pogledu najčistiji 
ča 2 talijanskih čembalista 15. st, a ujedno i jedno od naje 
jj ro išla draži i elegancije romanskog duha iz tog vre- 
sjajnijih o" oj aaoovirskih skladba (među ovima veći broj sonata) 
: a rofooana glazbenih: zamisli; u njima Pa kje una 
zikom čembala i niže ugođaje uvijek nove 1 zanimljive, koje njeg Z 
nelscrpljiva mašta oblikuje, prikrivajući ih salom Po = iji ili 
odijevajući ih u vedru odjeću suvremene »galanterije« 1 neodo jive SI 
žesti: u njima se ponekad susreću vizije boje 1 šarenila, a nerijetko iz njil 
izbija duh pučke melodike i igre, sav u nenamještenoj jednostavnosti. 
Scarlatti zna i zaplesti dionice glasovirskog stavka u sjajne kontrapunktič- 
ke kombinacije i pisati fuge, u kojima glasovi žive bujnim, samostalnim 
životom. Njegova je glasovirska tehnika već visoko razvijena; ona vlada 
svim sredstvima za postizavanje najraznovrsnijih učinaka: »ponavljanje 
nota, veoma opasni skokovi, brza križanja ruku, ljestvice, arpedirani sa- 
zvuci, trileri, mordenti, nestašno nizanje sazvuka, nenadani prijelazi, silazni 
i uzlazni, a sve to s lakoćom, ukusom, prirođenim smislom za eleganciju, 
koja nikada ne zastranjuje u ležernost i površnost, u isprazni virtuozitet« 
(Capri). I Scarlatti se služi, kao i svi čembalisti, ornamentiranjem, koje 
kod njega nije mehanizirano, sasvim izvanjsko, već pripada melodiji 


tija (1695-—1757.) 


enica Scarlat 
S opernog skladatelja 


Scarlattija, spomenutog 


kao njezin sastavni dio. S gledišta forme pokazuju Scarlattijeve sonate 
uglavnom jednostavačnu dvodjelnu osnovu. Ali ih ima i trodjelnih 
s drugom, suprotnom temom. Usto je on pravi majstor u preinačivanju 


glavne teme, koja u novoj odjeći postizava nove dojmove. U tome mu 
je od velike pomoći njegova harmonička invencija, koja često začuđuje 
smjelošću spajanja udaljenih sazvuka i neočekivanih skokova unutar po- 
jedinih tonaliteta. Za razliku od francuskih clavecinista Scarlattijeve:“ 
sonate ne traže izvanglazbenih poticaja; one su vrlo rijetko povezane 
s programnim, deskriptivnim intencijama. 


Skladba za čembalo ostavio je i spominjani operni skladatelj N i- 
cola Antonio Porpora (1686.—1766.), koji je pisao i komorne 
skladbe (sonate, tria). — I prije spomenuti crkveni skladatelj Fra n- 
cescoDurante (1684.—1755.) piše sonate za čembalo, u kojima je 
pokazao mnogo kontrapunktičkog znanja. — Napredne glasovirske so- 
nate, sjajne invencije i obradbe, majstorske lakoće u svladavanju forme, 
skladao je .1 spomenuti izvrsni majstor opere buffe Baldassarre 
Galuppi (1706.—-1785.). — U razvoju novog instrumentalnog stila 
smatra talijanski muzikolog F. 'Torrefranca čembalske sonate Gi o- 
i. nnaPlattija (rođ. oko 1700.) predhodnicima Mozartovih i Beet- 

ovenovih sonata; uspoređujući Plattijeva djela s djelima Ph. E. Bacha 
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nastoji on umanjiti povijesno znaćenje Bachove djelatnosti u Plattijevu 
korist. — Ostali su značajniji ćembalisti toga vremena PietroDome- 
nicoParadies (nazvan i Paradisi, 1710.—1792., autor čuvene A-dur 
tokate) i Giovanni Maria Rutini (oko 1725.—1797.). — Do- 
menicoAlberti (1710. ili 1717.—1740.) pokazuje u svojim djelima, 
da se glazba za čembalo služi već suvremenom opernom tehnikom. Pre- 
tjerujući u jednostavnosti on je svoje melodije pratio, po uzoru opere, 
jednostavnim arpeđiranim figurama, koje su po njemu dobile ime »al- 
bertinski bas«. 

Na prijelazu u 19. stoljeće piše Muzio Clementi (1746. il 
1752.—1832.) već djela za moderni glasovir. Kao vrstan pedagog i maj- 
stor glasovirske tehnike odgojio je velik broj čuvenih učenika (Cramer, 
Bertini, Czerny, Kalkbrenner, Moscheles). Svojim didaktičkim djelima 
(sonatine, »Gradus ad Parnassum«) uputio je glasovirsku nastavu novim 
pravcima, spajajući na neobično sretan način pedagoške ciljeve s umjet- 
ničkim izrazom. Ali u tom nije jedina Clementijeva zasluga. On je prvi 
udario temelje novoj glasovirskoj tehnici, uviđajući svu razliku u izra- 
žajnoj moći između čembala i modernoga glasovira. Kod njega nema 


više seciranja harmoničke strukture u sitne melodičke poteze, ukrašene 
“potrebnom ornamentikom; polazna mu je točka sazvuk, tonski sklop, 


u kojemu istodobno zvuči više tonova, koji mogu novim mehanizmom 
instrumenata držati na sebi melodičku građu tonskog tkiva, čime i har- 
monička podloga u glasovirskom stavku dobiva novo značenje. Clemen- 
tijeve su glasovirske sonate čistoćom utvrđene moderne sonatne forme, 
širinom adagia, dramatskom snagom kontrasta, pravi vjesnici Beethove- 
novih sonata. — Osim glasovirskih djela pisao je Clementi i simfonije, 


ali njihovo značenje u razvoju linije Haydn—Mozart—Beethoven nije 


još ispitano. S Clementijem nestaje posljednji talijanski instrumentalni 
skladatelj iz doba prijelaza glazbene prevlasti u ruke Nijemaca. 

Spomenuto je već, da se je u to doba uz čembaliste istakao u Ftaliji 
i velik broj violinista. : 

Corellijev učenik Francesco Geminiani (1674—1762.), 
umjetnik, koji je dugo vremena boravio u Londonu i veoma djelotvorno 
utjecao na razvoj engleske violinske tehnike, autor je jedne od prvih 
violinskih škola (»The art of playing on the violin«, 1731.). Njegova 
djela — sonate za gusle i continuo, concerti grossi, tria — odaju solidno 
poznavanje instrumenta i fugiranog stila, koje ga katkada približuje 
Bachu. Concerti grossi su mu srodni Corellijevima i po formalnoj struk- 
turi i po glazbenim zamislima. — Više je stvaralačke snage i neposrednosti 
u inspiraciji imao Francesco Mar ia V eracini (1685.—1750.), 
sjajan virtuoz i autor sonata za gusle i continuo, koncerta i simfonija za 
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gt 'Torehi, uvaženi tali 
3 sle, violu violoncello i bas, o kojemu Luig! Forehi, uv že tali 
sim zik l "er o Veracini predočuje genija čiste melodije, kojoj je 
šanski muzikolog piše: » er KOGoje PA >... 
A i blika i boja, Što Jo) najbolje pristaju, U tako visokoj 
o pinetsh je zaista ] 1 najvećih ličnosti među 
lobodi umjetničkog zanosa on je zaista jedna od najveć 
' ro “ * , . Ka X 
. — Na području instrumentalne (violinske) glazbe 
oš des ivaldi (između 1675. 1 1678.—1743.), 
oš je Kai ) 
svećenik :z Mletaka (zvali su ga zbog crvene kose »Il prete rosso«), koji 
je skladao 1 za pozornicu, napisavši oko trideset opera, rd dok su one 
j Fivaldijeve instr skladbe nisu izgu- 
danas posve zaboravljene, \ ivaldijeve instr umentalne parti a E 
: <. i kos 
bile ništa od svoje životne snage. Plodnost toga majstora 12 je uspored 
dubinom mnogih njegovih radova. Brzina 


pjesnicima tonova«. 
a6 noi 
ažnii Antonio V 


: &_1 
s bogatstvom njegove mašte 1 
njegova stvaranja upravo za : 
čkim kazalištima imao je malo vremena za skla- 


svojih opera po mletač Vremena 
danje. I jedino njegova poznata izjava, da će uglazbiti violinski. kon- 
. 2 - za Neo 

a ga drugi prepiše, tumači 


cert za kraće vrijeme, nego što je potrebno, d 
nam postanak golemog broja njegovih »concerti grossi« 


skih sonata. Dvije su posebne osebine njegovih djela: jedinstvo: forme, 
koje potječe iz njegova neobično jasnog pogleda na glazbenu arhitekto- 
niku i iz njegova smisla za unutarnju ravnotežu svih konstruktivnih -<— 


činilaca glazbenog djela, i dubina melodije, u kojoj čisti lirizam nadah- - 


- <. . . . h . - : *1. V. ž +. z 
njuje skoro sve njegove adagie 1 vrsta ih među najljepše strane instru- 


V 


mentalne glazbe 18. vijeka. Sebastijan Bach, njegov uži suvremenik, toliko E 


je volio Vivaldijevu glazbu, koja mu je i bogatom kontrapunktikom bila 


blizu, da je preudesio neke od njegovih violinskih koncerata za deda : 


dva i četiri glasovira. U svojim koncertima Vivaldi je definitivno utvrdio 
Torellijevu trodjelnu formu: allegro—adagio—allegro; usto je koncerte 
dijelio u skupine s karakterističnim naslovima, često programnog ka- 
raktera (»Estro armonico«, »La Stravaganza«, »Le quattro stagioni«). 
On već uspostavlja vezu između solo-violine i orkestralne pratnje, ne 
dopuštajući, da se solist samovoljnim virtuozitetom potpuno izdvoji i 


prouzrokuje gubitak formalne ravnoteže. — Pietro Locatelli. 


(1693.—1764.) nastoji u svojim radovima (»L?arte del violino«, sonate, 
koncerti) istaći tehničke osebine instrumenta, postavljajući izvađačima 
velike poteškoće, koje vrlo često najavljuju Paganinijev virtuoski akro- 
batizam. — TommasoAlbinoni (1674.—1745.) spada među prve 
značajne majstore violinskog koncerta, ' 


5 Istranin Gi useppe Tartini (1692.—1770.) nadvisio je svestra- 
nosšću i produbljivanjem glazbenog sadržaja u mnogom pogledu svoje 
suvremenike, Njegov burni život vodi ga kroz dvoboje, svađe i svako- 
vrsne pustolovine; konačno se zbog otmice jedne djevojke iz viših krugo- 
va morao skloniti u Assisi među samostanske zidine, koje su ga nagnale 
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čuđuje; kao učitelj, dirigent i impresario | 


na ozbiljnije razmišljanje i dovele u tjesniju vezu s umjetnošću. U tom ga 
je samostanu dvije godine upućivao češki redovnik Černohorski u glaz- 
benu kompoziciju i svladavanje poteškoća violinske tehnike. Izišavši iz 
samostana slušao je u Mletcima Veracinija; taj je susret bio od odlučnog 
značenja za njegov dalji razvoj. Nastanivši se u Padovi, gdje je kao ka- 
pelnik crkve Sv. Antuna proveo skoro cijeli život, razvio je živu dje- 
latnost na različnim glazbenim područjima. Bio je ne samo nadaleko 
priznat kao osobiti pedagog i virtuoz u produbljenom muziciranju, već 
je, u svladavanju tehničkih poteškoća, stvorio od sebe umjetnika, koji je 
očitovao epohalno obogaćenje izražajnih mogućnosti na guslama. Tartini 
je prvi počeo upotrebljavati deblje žice; on je produžio gudalo i osnovao 
modernu gudalačku tehniku, a ujedno je usavršio i tehniku lijeve ruke 
(trileri, dvohvati). Usto je napisao velik broj teoretskih rasprava (» Trat- 
tato di musica secondo la vera scienza dell'armonia«, 1754.; » Trait€ des 
 agrćments«, 1782.) i skladba (140 violinskih koncerata, r1so violinskih 
sonata, 50 trio-sonata, kvarteta!). Od osobitog je značaja i njegovo otkriće 
t. zv. »tona diferencije«.2 Tartini je jedan od prvih glazbenika, koji su 
pisali gudalačke kvartete (on ih zove »sonate a quadro«) bez »continua«. 


Kod njega često vidimo sporednu temu i tematsku obradbu. Najčuvenija 
od njegovih skladba, sonata »Il trillo del diavolo« (Davolski ćurlik)? u. 

“< — g-molu, odaje već osebine rane romantike (bujanje intenzivnijih osjećaja, 

< složenost unutarnjih doživljaja), koje se s klasicističkim obilježjima nje- 


gove umjetnosti (punoća izraza, stezanje neobuzdanosti mašte i srca u 
čvrste i sređene formalne granice) spajaju u osebujnu umjetničku kon- 


: 3 cepciju. jedne od najzanimljivijih glazbeničkih ličnosti svog doba. — 


1 Tartini nije pisao opere. Osuđujući Vivaldija, koji se htio istaknuti i kao operni 


i kao instrumentalni skladatelj, Tartini je s mnogo ispravnog naziranja izrazio ovo svoje 


mišljenje: »Ta se dva područja (operno i instrumentalno) toliko razlikuju, da onaj, koji 
je sposoban za jedno, ne može biti nadaren i za drugo. Treba da svatko umije ostati na 
putu; kojim ga talent vodi. Mene su pozivali, da pišem za kazalište u Mletcima, ali se 
tomu nisam nikad odazvao, znajući dobro, da grlo nije vrat violine. Hoteći se okušati 
na oba područja, Vivaldi je u jednom bio uvijek izviždan, dok je u drugom sjajno uspi-- 
jevao«. I doista, Tartinijeve se riječi dadu primijeniti na cjelokupni tok glazbene po- 
vijesti: velika većina najčuvenijih skladatelja pisala je ili samo opere, ili samo instru- 
mentalne, odnosno .instrumentalno-vokalne skladbe. Njihovi neuspjesi u područjima, . 
koja su im bila strana, samo potvrđuju Tartinijeve navode. > g 
2 »Ton diferencije« (Differenzton) je onaj treći ton, koji nastaje, kad istodobno 
zazvuče dva tona u konsonantnom intervalu. » Ton diferencije« je osnovni ton: tih tonova, 
a rezultira iz razlike njihova titranja (otuda mu i naziv). : 
3 Napomena u podnaslovu (»Sogni dellautore«<) odnosi se na njezino fantastično 
podrijetlo: Tartini je navodno kroz nekoliko noći sanjao, kako vrag sjedi na njegoyu 
krevetu i svira na guslama trilere uz pratnju na dvije žice, pa je s mnogo muke uspio 
đavolje vratolomije potpuno zapamtiti i zapisati. : 
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ta dosegao je i Gacta no Pu Kaaa i (173: 
h ouvertura, simfonija, violinskih djes ko- 
zi ali nastojanje oko njegovanja nove forme. — sla atoi 
rati . Nardini (1722.—1793.), među čijim se violinskim 
man PI s" rodit napose osjećajni polagani stavci. — Reforme 
sonatama 1 rije mom zaledi dinamičkog bogatstva, imale su važnog 


mannheimovaca, 0s tva X 
x Giovanni Batt Sammartini (1701.—1775.), 


v 
eteču. To še : 
Z ija, trio-sonata, v olinskih koncerata, concerta grossa 1 t. d., 


tor simfoni . : .. 
koji je svoje djelovanje razvijao u Milanu, središtu tadašnje talijanske 


orkestralne glazbe, te je i ostao njezinim glavnim zastupnikom. Pojedno- 


Visok stupanj virtuozite 
1798.) skladatelj broji 


stavnjujući strogost kontrapunktičkog vođenja dionica, uvodeći teme 
pristupačne, lagane pjevne linije, znao je u svojim simfonijama iskoristiti 
svu živost ritmike, sav napredak u osvajanju nove sonatne forme, kako 
je očituju u svojim skladbama Scarlatti, Galuppi i Platti. Sammartinijeve 
su orkestralne skladbe važan doprinos konačnom utvrđenju simfoničkog 
oblika, kakav proizlazi iz Haydn-Mozartova stvaranja. — Uz njega se 


ističe kao skladatelj komornoglazbenih djela i G ianBattistiCirri 


(rođ. oko 1740.) — Veoma plodan je Luigi Bocc herini (1743.— 


1805.), bez sumnje najznačajniji talijanski majstor komorne glazbe 18. ' 
vijeka. On je napisao 141 kvintet, 92 kvarteta, 42 tria (sve za gudalačke - 
instrumente), 16 seksteta, zo simfonija i t. d., u kojima se ogledaju sve 


dobre strane talijanske instrumentalne glazbe tog doba, topla inspiracija. 


i težnja za što dotjeranijom formom. Ali sva Boccherinijeva. djela -nisu 


jednako poznata; velika većina je još uvijek rasuta po knjižnicama i 
zbirkama i time pristupačna samo muzikolozima. Jedino, što je danas 


od njega živo, jest nekoliko gudalačkih kvarteta, divni koncert u Es-duru 


za violoncello i orkestar, i glasoviti menuet. Ipak je i to nekoliko radova 
dovoljno, da svestrano osvijetli Boccherinijevu umjetnost, kojoj su glavne 
značajke vedrina, prozračnost kontrapunktičkog stavka, čistoća melodič- 
kih obrisa, elegancija i dražesr, na koju nije ni malo utjecao osvit novih 
vremena glazbene romantike. Boccherini je u glazbenoj povijesti ostao 


poznat pod nadimkom »Haydnove žene«; no, i ako polifonija njegovih 


komornih radova nije nikla na romanskom tlu, taj je naziv neopravdan: 
najznačajnije Boccherinijeve komorne skladbe su nastale prije onih 
Haydnovih kvarteta, koji se, uz Mozartove, smatraju vrhuncima dota- 
dašnjeg komornoglazbenog stvaranja. Boccherini je napose zaslužan i za 
razvoj tehnike violoncella, instrumenta, koji se dugo vremena upotreb- 
ljavao za pratnju, podvostručujući dionicu »basso continua«. Prije njega 
su mnogi glazbenici nastojali, da ga oslobode tolike nesamostalnosti, po- 
vjeravajući mu slobodniju ulogu u komornim skladb & 
Boccheriniju pošlo za rukom, ira 
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f : rni ali. je tek 
a od njega učini koncertno glazbalo novih 


p 
f 


i bogatih izražajnih mogućnosti. — Uz Boccherinija vrijedni su spomena 
GacetanoAndreozzi (1763.—1826.), Giov. Giuseppe Cam- 
bini (1746.—1825.) i Ferdinando Bertoni, skladatelji komorne 
glazbe sređene forme i pristupaćne melodike. — Među talijanskim in- 
strumentalnim skladateljima 18. vijeka, važan jei Giov. Battista 
Viotti (1753.—1824.), Pugnanijev učenik, koji je, uvijek daleko od 
domovine, provodio buran život po Francuskoj, Engleskoj i Njemačkoj 
i bio smatran jednim od najvećih suvremenih umjetnika na violini; nje- 
govim violinskim koncertima (najuspjeliji je XXII.), u kojima često teh- 
nika prikriva invenciju briljantnošću prijelaza, virtuoskim smjelostima 
i preobilnim ornamentiranjem, i danas pripada vidno mjesto u violinskoj 
obuci. Viotti je u inozemstvu vršio silan utjecaj, šireći zasade talijanske 
violinske tehnike, koja je kroz dva vijeka bila dosegla zamjernu visinu. 
Njegovo se djelovanje u mnogom pogledu može smatrati osnovom, na 
kojoj su se razvile i ostale europske violinske škole. : 


* 


-»I najljepša melodija, kad je povjerena samo instrumlentima, postaje 
skoro nužno hladna, pa dosadna, jer ništa ne izražava. To je lijepa odjeća, 


“odijeljena od tijela i obješena o klin«. Ove su riječi (uzete iz Plucheova 
“djela .»Spectacle de la nature«, 1732.) ključ neuspjehu čiste, apsolutne 


glazbe u Francuskoj u 18., a donekle i u Ig. stoljeću. One očito govore 
o već spomenutoj duševnoj potrebi Francuza, da glazbu osjete stalno u 
vezi s izvanglazbenim elementima; one po tome u dovoljnoj mjeri raz- 


< jašnjuju velike uspjehe opere na francuskim pozornicama. »I na koncertu 
— Francuz traži, da glazba naliči onoj u kazalištu« (Landormy). On želi, 


da mu u umjetnosti pored srca uživa i duh, i zato mu je i kod čisto 
glazbenih djela potrebna pozadina iz književnosti ili likovnih umjetnosti. 
Međutim instrumentalna je glazba i od takvih nazora imala koristi. — 
Ne doduše u 18. stoljeću, već čitavih stotinu godina kasnije, javila se je 
nova glazbena vrst — simfonička pjesma — upravo u Francuskoj, jer joj 
je tamo tlo bilo najprikladnije. 

Ipak, bilo bi pogrješno zaključivati otuda, da u doba, o kojem go- 
vorimo, u Francuskoj nije bilo ništa učinjeno za procvat instrumentalne 
glazbe. Štoviše, Pariz je bio jedan od prvih gradova, u kojima se je orga- 
niziralo stalno priređivanje koncerata. God. 1725. osnovao je Philidor 
glasoviti »Concert spirituel«, koji je trideset i pet puta godišnje, u da- 
nima, kad u operi zbog crkvenih svetkovina nije bilo predstave, iznosio 
pred publiku instrumentalna i vokalna (kantate) djela francuskih i stranih, 
većinom talijanskih skladatelja. God. 1754. i 1755. imali su pariški lju- 
bitelji glazbe priliku čuti dvije Stamitzove simfonije pod autorovim diri- 
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giranjem. Novi instrumentalni stil je u Francuskoj našao odmah pin R. umjetničkih ideala. Ritam plesa, vedar, dražestan, 
Najzvučnije ime suvremene koncertne glazbe, F rangois J o ra pa skladbe sitnih razmjera, u kojima par tonskih 
Gossec (1734.—1829.) povco se je za Stamitzom i ka pisati simfonije 
i kvartete; ali njegovi su instrumentalni radovi previše primitivni u :te- 
matskoj obradbi, dok su mu teme često ncizvorne, Uz opere bolja su.mu 
odkslna djela, »Te Deum«, »Messe des Morts«, oratorij »Nativitć«, u 
kojima je Gossec, tipični Francuz, znao iskoristiti teatralne efekte, -si- e 
guran put do uspjeha. Kad bi se pokazala potreba posebnog, misterioznog sa. \ 
djelovanja na slušaoce, on bi postavljao nevidljive zborove nad stropom 
koncertne dvorane, ili bi mase sviračkih instrumenata smjestio u nekoj > 
udaljenosti od nje. Gosseč je bio vrstan organizator. God. 1770. utemeljio . —— 
je »Concert des Amateurs:,' a god. 1773. proveo reorganizaciju »Coneert 
spirituela«, kojemu je dugo vremena bio. dirigentom. I u: danima: revo- 
lucije imao je Gossec sreće; bilo mu je povjereno. glazbeno organiziranje - 
nacionalnih svečanosti. Kasnije je, s Cherubinijem i Lesucurom, imenovan 
nadzornikom konzervatorija. Kao oduševljeni pristaša revolucije-pisao 
je brojne republikanske himne, a kod njihovih je izvedaba sudjelovalo 
tisuće pjevača s ogromnim orkestrima; -jednom- riječju glazbeni aparat 
potreban za stvaranje oduševljenja kod mase... 
Glazbenici, kojih su se imena često nalazila na 
cert spirituela«, bijahu: violinisi Jean Baptiste 
1730), jedan od prvih skladatelja - sonata u- 
Francoeur; Jean Marie Leclair (1697.176. 


svjež i prozračan, i 
poteza poput zvučnih | 
arabeska dočaravaju izvanjski objekt, oslanjajući se na što vjernije opona-. 
šanje prirode, obavijajući melodičku liniju, kratku i nemirnu, bogatom 
ornamentacijom, ispunjaju glazbu čembalista, bez razlike, pišuli je Cou- 
perin, Rameau ili Daquin. zaga ag 


Među clavecinskim skladateljima 18. stoljeća, na prvom je mjestu 
Jean-Philippe Rameau, čiji smo rad na području opere i glaz- 
 bene teorije prikazali na drugom mjestu (v. IX. poglav.). I ako iz njegovih - 
> djela i ne odiše posvuda živost Couperinove mašte i sklonost za glazbenu 
= karikaturu, ipak mu skladbe odaju svu finoću galskog duha u dorjeri-< 
= vanju forme i u elegantnom vođenju dionica; u njima je melodička za- 
misao čistije, plastičnije oživotvorena, a tematska obradba vođena logič- PE 
dim razvojem konstruktivnih elemenata. Kao i Couperin, i Rameau za-  - 
mjenjuje-u svojim suitama uobičajene plesne ritmove samostalnim, krat< 
“kim odlomcima deskriptivnog karaktera (Ea Joyetise, Les tendres Plaintes, | 
Le Rappel-des oiseaux, La Poule): “> E 


Rameaua su značajniji čembalisti i orguljaši tog vremena: Jean - 
land rieu (oko 1682.— 1738.), autor triju zbirka »Pičces. —— 
većin«i didaktičkog djela »Principes de Paccompagnement du cla- 
in«; Louis Nicolas Clćrambault (1676.—1749.); Claude 
"Daquin (1694.—1772.), koji-je već kao šestgodišnji dječak izvodio: S 
skladbe za cembalo pred Ljudevitom XIV., te je kasnije dao zanimljive — 
clavecinske skladbe tipa Couperin-Rameauova. Svojim orguljaškim spo- 
obnostima isticao se je Claude Balbastre (1729.—1799.), sjajan 
mprovizator, obnovitelj koncerta za orgulje i autor skladba za čembalo. 


“programim 


PLO: 


seph Mondonville (1711.— 1772), dirigent »Concert spirituela« 
autor violinskih i komornih skladba i crkvenih -djela, napose moteta; — 
Pierre Gaviničs (1726.—1800.), proslavljen violinski virtuoz i 
autor glasovitih didaktičkih »24 Exercices (Matinćes) pour le violori«, 
kojima jes mnogo smjelosti obogatio violinsku tehniku. Poznat je i 
Gabriel Guillemain (1705.—1770.), čija djela odaju nastojanje 
oko što zamršenijih tehničkih efekata. On je skladatelj prvih francuskih 
violinskih sonata bez pratnje. o en 


== Ina području opere kao i na polju clavecinske glazbe, u kojoj se 
s mnogo čistoće ogledaju značajke općeg duha doba i tipični ukus Fran 
— cuza za slikovitim oponašanjem prirode, zatvara Rameau jedno razdoblje, - 
kojega je estetsko naziranje (u pojedinostima veoma udaljeno od susljed- 
nog, romantičnog) po svojim temeljnim načelima, suprotnim svakoj 
neovisnosti čiste glazbe, ostalo i dalje putokazom francuskim sklada- 
-teljima. : 


za Ali pravi zastupnici francuske instrumentalne glazbe 18. vijeka nisu a 
ni Gossec, ni violinski virtuozi-skladatelji;. oni su i suviše mnogo stajali e 
poč sala anskim i kasnije njemačkim utjecajem. Njezin najčistiji duh, ono < — 
stalno nastojanje, da se glazbom ocrtavaju i ožive razne pojave i događaji SE 
S Života i prirode, očituje se u pravoj mjeri jedino u djelina: čerabalista: 

ni su nasljednici Couperina ne samo u vremenu, već i u suglasnosti 


Radi upotpunjenja slike francuske instrumentalne glazbe 18. vijeka. 
vrijedan je spomena i Ignaz Pleyel (1757.—1831.), romanizirani 
Nijemac, skladatelj brojnih i velikom brzinom pisanih simfonija, serenada, 
violinskih koncerata, glasovirskih koncerata, čije ime živi i danas u ne- <- 
: i Sa koliko violinskih dueta; zatim Rodolphe Kreutzer (1766.—1831.), 
Dao kome je Beethoven posvetio najljepšu od svojih sonata za violinu (Op. 47), - 

f Ž i kome je osim toga 40 violinskih ćtuda (Caprices) spasilo ime od zabo- 


I 
Ka | SN 


> | Veliki orkestar ovog društva brojio je, 
12 violoncella i 8 kontrabasa, 
la Loge Olympique«, 
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rava, i Pierre Rode (1774.—15 iji vio 
i danas imaju svoje stalno mjesto u nastavi violine. ' 

Izuzevši rad čembalista, instrumentalna je glazba 18. vijeka u Fran- 
cuskoj skoro sva u znaku oponašanja njemačkih i talijanskih majstora. 
U to doba nema u Francuskoj glazbenika, koji bi vremenu udario biljeg 
svoje ličnosti i poveo francusku orkestralnu glazbu novim putovima, 
kako je to, u 19. vijeku, učinio Hector Berlioz. | 


204 : 


30.), čiji violinski koncerti 1 capricci 


XLI 
HAYDN a 


U prošlom poglavlju prikazane su pojedine etape osvajanja sonatno- 
simfoničke forme, kao i rezultati napora talijanskih i njemačkih majstora 
(mannheimska, bečka, berlinska škola) oko konačnog utvrđenja arhitek- 
tonskog reda sonate-simfonije (uvođenje druge, kontrastiranjem istaknute 
“teme i povremene tematske provedbe (»Durchfiihrung«) u prvom stavku, 
ograničenje broja stavaka i određivanje formalno-sadržajne fizionomije 


pojedinih među njima), ali je spomenuto i to, kako sve sigurnije ocrta- 


vanje obrisa takva formalnog kalupa nije bilo dovoljno za nastajanje 
pravog umjetničkog djela. Ispuniti novu formu novim sadržajem nije 
bilo dano prvim pionirima-simfoničarima. Imao se je javiti umjetnik, 
koji će genijalnim potezom provesti sintezu svih nastojanja prošlosti i, 
prikazujući je u svijetlu glazbenog jezika, u kojemu će motivi i njihova 


“obradba potpuno prirodno izvirati iz osebina nove forme, otvoriti vrata 


budućnosti novom rodu. * 
Takav je u najkrupnijim crtama bio zadatak dosuđen Haydnu, prvo- 


“me u nizu velikih simfoničara, da ga u svim pojedinostima sretno riješi. - 


Haydnova reforma simfonije i komornoglazbenih oblika može se 


zaista nazvati jednim od najznačajnijih događaja u cjelokupnoj povijesti 


glazbe. Na_njoj su dalje gradili, na svoj duboko osobni način, i Mozart i 
Beethoven, i Schubert i Schumann, i Brahms i Bruckner. Bez nje bi jedan 
od najzanimljivijih odsjeka glazbene povijesti bio lišen svojih najosebuj- 
nijih strana. 

Iscrpiva analiza Haydnove obnove simfonije i njegove stvarne za- 
sluge za rješenje toga povijesnog problema očituju jasno, da se Haydnova 
djelatnost ima promatrati sa stajališta oblika, idejnog sadržaja i nosilaca 
glazbenog izražaja. | 

Osnovnih obrisa simfoničkog oblika — četverostavačnu podjelu — 
koje je zatekao kod svojih talijansko-njemačkih prethodnika, nije Haydn 
dirao; njegova je reforma unutar njihovih granica. U prvom stavku 
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. čv. str 187-189) jasno 
su tri dijela sonatne forme (v. str. U 7 ; 9) aki 
pini matska provedba — repriza, Ali je sve 


simfonije 1 kod H | 
elementa s istaknutim 


a« ek« z1 1) Na + 

eđena: ekspozicija te kasni 1 | 

pe liren, podignut do konstrut ši na srednji, kod 
od njih proširen. podu a japomena napose odnosi na srednji, 

: ši: a se napomena naj ' pr 

umjetničkim obilježjima - sravka: tematsku provedbu. U njoj je 


. w* ji: 44 rvo . ' ' di 
esto najduži do prvog StA" | ira mašta nmietnikova 0 
Haydna ćesto kazao, što može učiniti bogata mašta J 

rvi OKAZAL., * 
Haydn prvi PoKs 


“Ih li stmičkih osebina glavnih 
inih melodičkih, harmoničkih ili ritmičkih o . Ente 
aoko beznataji saa i eo i tarn 
ius ik, ik ie osvijetljene sa svih strana njihove nak : jevanja: 
> Ka l dize a 7 * s# a e šOT Q ec «< * 
soiau Šš še prvom stavku bila dana jakost dramski & GJ 
snage. Preko nje je prvom s" «ebnim obilježjima kontrasta, 
2 i druga tema, plastično izražena, s potrebi koril . 
prva i druga ia "a de rečna karaktera, kojili susret: 
kole naravi on bio, nalik su na ava op koj 
mg Koje Kar Pr Li Xivog sukoba; on je očit upravo u tematskoj pro- 
esti do neizbježivog ? . Pie“ Pe. 
mora dov pijeijde si ukobljivanje glavnih tema i njihovih osebujnih. 
vedbi, u kojoj nizanje 1 s J 2. 
dijelova, 
trapunkričkim sredstvima, 
katastrofu u drami. 


a teme — tem 


podsjeća na intenzivan i sugestivan način: ma 


gom anom stavku — adagiu — podao je Haydn. 2 = 
i dj ga često na obliku glazbene du S amt : 
su vremena arhitektonički princip variranja teme s s E di 
kojima je sonata osnovni oblik (uz simfoniju. a js .. Hi adi ks 
; ći stavak, menuet, — koji nije uveo u si niOBIJU. i: . Zn e 

hara drži, već ga je preuzeo.od starijih, osobito od 2 heim: 
v2ca, — prožet je kod Haydna_naskroz pučkim. as 
vida njegovu praktičnu svrhu, ritmičku dade ea ka 
kovao menuet na osnovi tematske provedbe. Njegova je forma. sasv 3 
jednostavna: između jedne glavne, dvodijelne tematske skupine i rm : 
ponavljanja, stoji »trio«, kojemu je svrha ostvarenje arene spa 
kod Haydna dobiva postepeno sasma nov karakter; to više nije cere- 
moniozni ples iz svečanih dvorana, već nestašna, prpošna igra tonovima, 


puna humora i burlesknih efekata, koja već izdaleka najavljuje slobode < = 


Beethovenova scherza. Posljednjem stavku je Haydn proširio granice, - 


prihvaćajući forme, koje je zatekao (rondo ili oblik prvog sonatnog stav- : Fa 


ka), ih križajući ih s novim arhitektonskim jedinicama. Mae 
Idejno bogatstvo Haydnova simfoničko-komornog stvaranja oslanja 

se na značajke njegova umjetničkog temperamenta, koje mu u trojstvu 

znamenitih klasičara simfonije (Haydn — Mozart — Beethoven) daju. 

posebno mjesto. Haydn je imao veoma razvijen osjećaj za ljepote prirode 

i Život u njoj; on je, već kao seljačko dijete, volio naivnost, prostodušnost 

t jednostavnost seoske popijevke, koja svojim prizvucima odjekuje iz 

mnogih njegovih radova. I same njegove izvorne melodije prožete su 

duhom pučke umjetnosti; u njih su čisti obrisi, neusiljeni, svakomu pri- 
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iti. 


= ki e 


izraženo slobodnim harmoničkim, ritmičkim i, osobito, kom: 
izr 


| stupačni; ali je njihov melodički sadržaj, daleko od banalnosti svakidašnje 
E ulične pjesme, uvijek nosilac visokih umjetničkih obilježja, uvijek spo- 
x soban da u potonjem tematskom razvoju dokaže, kako pod prividnom 
“7 jednostavnošću Haydnove tematike leže klice za ispredanje bujnog poli- 
T fono-simfoničkog tkiva. Druga jedinstvena značajka, u kojoj se najviše 
j Otkriva majstorova ćud, njegov je izraziti smisao za glazbeni humor, 
koji najbolje odrazuje njegova ritmička invencija i ukusno iskorišći- 
4) vanje instrumentalnih efekata. 


Ta nas činjenica konačno vodi i reformi, koju je Haydn proveo 
i među nosiocima svog umjetničkog izraza. On je pisao za najrazličitije 
4 vokalne, vokalno-instrumentalne | instrumentalne skupine, no najmoćniji. 
odraz njegovih težnja za preporodom tadašnjih izražajnih sredstava treba 
UZ gudalački kvartet tražiti u orkestru. Haydn je iz njega (kao i iz 
gudalačkog kvarteta) definitivno odstranio čembalo (prije su to pokušali 
i drugi glazbenici: mannheimovci, Gluck, Tartini; ali Haydn je imao za 
najbliže primjere suvremene divertimente, kasacije i podoknice, u kojima 
— čembalo ne sudjeluje, jer se izvođe na otvorenom), oslobodivši ga sto- 
- ljetne stege, koja je priječila nevezano muziciranje; Haydnov je orkestar 
“otada zadobio neobično bogat kolorit; odsada svi instrumenti, smatrani 
često ravnopravnim jedinicama, a ne više srodnim skupinama, u kojima 


WT 


Pu 


a 


su iščezle osebine pojedinih glazbala, stječu pravo na izvođenje glavne 
. melodije; Haydn je štoviše, povjeravajući katkada samo nekoliko taktova 
melodije jednom glazbalu, a ostale drugima, još dalje proširio izražajne 
mogućnosti orkestra. Načelo indiviđualiza ije instrumenata, te najzna- 
— čajnije tekovine moderne instrumentalne glazbe, počinje s Haydnom, i > 
“u tom je smislu naziv »utemeljitelja modernog orkestra«, koji mu se 
-češto pridaje, sašvim opravdan. ma doe 


! 


< U samom životopisu majstorovu nameće se samo po sebi pitanje - 
odnosa čovjeka i umjetnika. Da li je umjetnik tako značajne djelatnosti, 
koja je izvršila čitavu revoluciju u povijesti glazbe, bio i podjednako 
> zanimljiv čovjek, da li se je u njemu duh jednog Beethovena hvatao u 
koštac s nesmiljenošću životne drame? Odgovor na to daje sama narav 
Haydnove umjetnosti. Iz nje izbija duševni mir i vedrina čovjeka, koji 
nije poznavao onaj unutarnji nemir, ono kidanje pred neizbježivom 
stvarnošću, koje se ponajčešće tako mnogo odrazuje u umjetnikovu 
stvaranju. Od naravi veseo, dobrodušan i iskren, usto i dobar vjernik, - 
proveo je čitav vijek u duševnoj tišini, koju nije narušavala ni briga 
zbog neizvjesnosti budućnosti, ni nemoć udovoljavanja jakim strastima, 
ni borba za osvajanje osobitih idealnih visina, ni težina vjerskih sumnja. 
Pod okriljem svoga pobjedonosnog optimizma on je spokojno stvarao, | 
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arila, osjećajući po 


ogato obd 
b * . * 
lja i sređenosti. 


kojima ga jČ prinoda 
udara pečat duševnog ždrav 
h Haydn rodio se 31 ošujka 1232 u Rohrau-u, nu 
(Burgenland-Gradišće) uz madžarsku granicu, 

Otač mu jč veoma volio glazbu, pa 
o u pjevanju sebe i ženu. U tom jersudjelovao l mali 
Haydn, pokazujući mnogo smisla za čistoću rivma i intonacije, 1 privla- 
esnog učitelja-i crkvenog kapelnika/J. M. Frankha, koji 
mu je dao prvu pouku iž čembala, gusala i pjevanja. S pomoću rodbine 
pošalju ga u gradić Hainburg, da se obrazuje u zbornom pjevanju, nakon 
čega, upoznavši sretnim . slučajem dvorskog skladatelja Joh. Georga 
Reuttera, komu se je dječakov glas neobično svidio,. ode u Beč, gdje ga 
prime u dječačku zbornu školu crkve sv. Stjepana. Tu je. imao pored 


praktične i teoretske naobrazbe 
iskorišćivao Haydnov glas u crkvenim svečano 


zadovoljan darovima, 


nagonu, da: svemu, Šo. daje 


Franz Josep 
bivše. Donje Austrije 
kao sin -priprostog seoskog. kolara. 
je harfom češto prau 


čeći pažnju mj 


stima, zapuštajući potpuno 

njegov glazbeni odgoj. Usto je mnogo trpio i zbog Reutterova surova 
držanja. I tako je, prepušten sam sebi, 5 velikom voljom radio i mučio 
se oko svladavanja glazbene teorije. >> S = 
U sedamnaestoj je godini Haydn zbog mutiranja glasa morao napu- 

stiti zbor i prepustiti mjesto bratu Michaelu, Reutter se nije nimalo 
skanjivao, da ga otpusti, te se siromašni Haydn našao jednog dana na 


ulici, bez sredstava. Poznavanje glasovira i gusala pružilo mu. je. sada = 


mnogo usluga. Osim sudjelovanja u raznim zborovima svirao bi u manjim = 
orkestrima, dobivajući skroman honorar, s kojim je jedva oživotario. 


Često bi mu objed nadomjestilo proučavanje glazbenih djela “na starom, 
rasklimanom, crvotočnom čembalu, koji je nekako pribavio za posuđeni 
novac. U to doba već piše kraće skladbe, serenade, menuete, svadbene 


koračnice, jednom riječju, prigodnu glazbu za orkestre, u kojima je i sam 


sudjelovao. To njegovo muziciranje u većim i manjim instrumentalnim 
skupinama važno je za njegova kasnija instrumentalna djela; tu je on 
naučio razlikovati zvučne osebine pojedinih glazbala; tu se je počeo upu- 


Čivati u tajne orkestralnog pisanja. U dokolici je mnogo učio, analizirajući = 
djela Puxa_ (»Gradus ad Parnassum«), Matthesona (»Der vollkommene 


je slobodom i ne 
drogi djelovao na 


steći i glazbenu, ali je Reutter bezobzirno 


so. Joseph Haydn 


zi kar 


Drate Diendsz deu igm Mir; ost I za 
gicd in dem 2B oSeftacater zida drz Barta ik 


Dir Sdopfunag 
a €Cin Oratorigvau id 


im Madt geđent e 
ten germa Jećed Pepda, Dulet ixr Torivnd 2) bodranikh | Creembazvišea Žaxlimair Slik 
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> 
m ČE rm su 


sr, Objava prve izvedbe Haydnova oratorija »Stvaranje svijeta« 


bio čuo za siromašnog mladog glazbenika iz potkrovlja. I, kako mu se 
je neumorna volja i radinost Haydnova veoma svidjela, pribavi mu 
nekoliko učenika i upozna ga s talijanskim majstorom Porporom, kojemu 

je Haydn otada često služio kao pratilac na glasoviru. Kod ovoga je 
Haydn mnogo naučio, a u njegovoj se kući upoznao i s Wagenseilom 
i Dittersdorfom. S druge je strane morao dopuštati, da Porpora postupa 
s njim kao sa slugom, povjeravajući mu često poslove služinčadi. U to 
je doba po narudžbi skladao operu »Der krumme Teufel« (Grbavi đavo, 
1751.), koja mu je donijela nešto prihoda. 


Važnije je njegovo poznanstvo s barunom Fiirnbergom. Ovaj je često 
priređivao kućne koncerte na svom imanju Weinzierlu kod Beča, pa je 

. Haydna zamolio, da mu piše skladbe za kućni orkestar. Tim je povodom 
nastao prvi Haydnov gudalački kvartet. Otada se je stalo njegovo ime 
= sve češće spominjati u aristokratskim bečkim krugovima. G. 1759. dobiva 
PIVO stalno namještenje kod grofa Morzina, za čiji je orkestar napisao 
o među ostalim i i svoju prvu simfoniju u D-duru. No kad grofove eko- 
 nomske prilike nisu više dopuštale izdržavanje kućne kapele, morao je 

Iaydn drugdje potražiti sreću. 

je dugo čekao, da je zaista nađe. G. 1761. ulazi u službu kneza 
sula Antona Esterh4zyja i sada počinje drugi, daleko značajniji odsjek 
= njegova Života. Kod Esterhazyja je proveo najveći dio svog umjetničkog 
Života u miru i nepomućenom stvaranju. U početku je, služeći Esterha4zy- 

jeve, živio u dvorcu Eisenstadtu kod Beča, a nakon skore smrti kneza 

Paula Antona, koga je naslijedio brat Nikola, ljubitelj raskoši i glazbe, pre- 
I li se e u mr u knežev oo nase dvorac »Esterh4z«, gdje j je 


$2. Wolfgang Amadeus Mozart muzicira sa ocem 1 sestrom 


kestra, sa sei je ztalao u okolini, koja j je veoma pogodovala razvoju njego- 
vih muzičkih sklonosti. H »Esterh4zu« j je morao davati g i SS 


mnogo klada: kuko: bi zudoraljio sve , želje seik spe e oda mu = 
se je pružala prilika, da sve, što napiše, istodobno utvrdi. O tome je i 


z s : z 
4 4 
pm a a ho : oj orapnno— 


=== IA KEC E aji E Vojo ki am d E . a 
=== ee as e 5 o sam govorio: »Knez je bio uvijek zadovoljan mojim radovima; pored 
č . "me ve nana 1 < toga, što me je njegovo trajno povlađivanje neprestano bodrilo, ja sam, 
= ree =na=ne—oraao nmi vi 


nalazeći se na čelu orkestra, koji se je potpuno pokoravao mojim zapo- 
vijedima, mogao sticati iskustva, opažati, što može proizvesti potreban | 
učinak, a što ga oslabljuje, i, prema tome, popravljati, sa oduzi- 
mati, A kako sam bio uljem od ostalog svijeta, niša. me | moći 


px ss Ka 


Lo ša Haydn nije pratio suvremeno glazbeno stvaranje. dovi. Kose 
oseje redovito brinuo oko nabavljanja novih, tuđih skladba, a sam Haydn. 
: ubio s glazbenim krugovima ME S kojima j je kod svojih rijetkih : 


53. Mozartov rukopis (Rondo za klavir D-dur) 


s: Povijest glazbe 14 | 3 am 209. : 


' : X npr 
> : Xu vezu. Njemu na primjer 
izleta u austrijsku prijestolhicu dolazio u užu ve ) .. 
. : ičkoga »Sturm und Dranga« u umjet , 


š , var antic a 
+ akla ni pojava romu: <. "m radovi iolin- 
nije izmakla ni P tin pokušao odraziti u svojim radovima (u violin 


l ga je na svoj nać X: stih 
Rk | tragičnoj d-mol simfoniji). 
skoj sonati u c-molu 1 tragić td ž 
Havdnov je život rekao mirno i bezbrižno. Snage, koje su nešto 
a F .. . . ' 
šasije imale dati njegova najjača djela, polagano su uz njegovu stalnu 
J š š 5 “ h . . 1 
radinost sazrijevale. Jutrom bi skladao, popodne bi vršio pokuse, a 
navečer bi dirigirao koncertima prije, za vrijeme 1 poslije večere. Članovi 
orkestra, većinom njegovi učenici, bili su mu veoma odani zbog njegova 


očinskog postupka i zvali ga »papa Haydn«. Njegova je služba — što je 


' . sd 
za sve ondašnje glazbenike u službi velmoža značajno — bila stalno-u 


znaku podređenosti, ovisnosti, posluha. Volja kneževa bila je apsolutni 
gospodar. Trebalo je pisati onoliko, koliko je knez želio,-1 u stilu, koji 
se je njemu sviđao. Za koncertiranja svi su glazbenici, pa i sam Haydn, 


bil; obučeni u livreje; spavali su sa služinčadi. Ponosan i. samosvijestan: 
duh, na primjer Beethovenov, ne bi se bio prilagodio takvim prilikama 
ni za jedan jedini dan. No sretna narav Haydnova svemu se je privik= 


V 


nula s jednakom lakoćom. On je čak bio ponosan, što stoji u službi tako | 


moćnog i čuvenog gospodara. ' ' ' 
. 3» . « 4 > “Leg . : : V_« Ve 
Posljedice blage i spokojne naravi odavao je i njegov bračni život. 
G. 1760. vjenčao se je s Anom Marijom Keller, kćerkom nekog vlasuljara. 


.. «e . . ., . id f Ve. 2 
Haydn doduše nije bio zaprosio nju, već njezinu sestru; ali saznavši, da: 
ona ne kani poći za nj, već da želi u samostan, dobrodušni majstor nije 


htio ražalostiti staroga vlasuljara, koji mu je u godinama bijede mnogo 
puta pomogao, pa zatraži ruku njegove starije kćeri, starije i od njega 
samog. Ova mu nije bila uskraćena, ali je on uskoro osjetio, da je, stupivši 
u brak, počinio jedan od najnesretnijih koraka u svom životu. Ana .Marija 


Keller bijaše žena svadljive, naprasite, ohole ćudi, kojoj je (po Haydno- | 


vim riječima) »svejedno bilo, da li joj je muž umjetnik ili cipelar.« Živeći 
u pravom bračnom paklu nije ni mogao voljeti svoju ženu; ali je njegovo 
držanje prema njoj bilo trajno ispunjeno snošljivošću i spokojnošću; 
njegova mu je vedra narav pomagala, da svoj brak do kraja smatra samo 
časnom obavezom, moralnim dugom. Ipak, ne zaboravimo, da jei Haydn 


. v . .. . . . . . . 
bio čovjek, čije je srce mogla uzburkati ljubavna strast, koja je uz nje- 


govu ženu uzalud tinjala; — i on je proživio svoj ljubavni roman. Nakon 
što je u braku proveo dvadeset godina, upoznao je g. 1779. u kući 
Esterhazyjevoj devetnaestgodišnju Luigiu Polzelli, ženu nekog Talijana, 


ai . Orkestar mu je u početku imao 17 ljudi, a kasnije i do 30. Instrumenti su u 
ydnovu orkestru bili ovako zastupani: polovinu orkestra sačinjavali su gudalački-in- 
strunienti;. uz njih su u orkestru sudjelovale 2 flaute, 2 oboe, 1 fagot, 2 ili 4 roga i 
kasnije 2 klarinete, 
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guslača u kneževu orkestru. I, kako se ni ona nije mogla slagati sa svojim 
daleko starijim i boležljivim suprugom, razviše se između nje i Haydna 
nježni osjećaji, zasnovani na međusobnoj samilosti. Puna dva decenija če- 
kali su oni, da ih smrt bračnih drugova riješi nesnosnih veza. Ali kad je, 
deset godina nakon smrti muža Polzellijeve,! i Haydnova žena zauvijek 
olakšala život svome mužu, bilo je njemu već 68 godina. Polzellijeva, koja 
kroz čitavo to vrijeme nije prestala izmamljivati od Haydna novac, nije 
se htjela ponovno vezati uz stara čovjeka, te je, preudavši se za nekog 
pjevača, iskorišćivala i dalje Haydna, povjerivši mu glazbenu i materijalnu 
stranu odgoja jednog od svojih sinova iz drugog braka. Iz poštovanja 
prema jedinoj ženi, koju je u svom životu zaista volio, majstor je na sve 
to pristajao sa skrajnjom dobrodušnošću. 

Za boravka na dobru »Esterh4z« nastalo je i glasovito prijateljstvo 
Haydnovo s Mozartom, koje po iskrenosti odnosa živo podsjeća na vezu 
Goethea sa Schillerom. Već slavan i poznat po čitavoj Europi, Haydn je 
otvoreno priznavao veličinu Mozartova genija, žaleći, što tako velik 
umjetnik mora živjeti u bijedi nepriznat i nepoštovan. Izvadak iz pisma, 


; koje je-Haydn 1787. uputio upravi praškog kazališta kao odgovor na 
poziv, da za Prag napiše kakvu operu, jasno svjedoči o čistoći njegovih 
osjećaja: »Za mene bi to bilo i previše riskantno, jer nitko, ma tko taj bio, 


ne može stati uz bok Mozartu. Ja bih želio utisnuti u dušu svih ljubitelja 
glazbe neusporediva Mozartova remek-djela, ne bih li tako i u drugima 
probudio osjećaje dubokog divljenja, koje za njega gojim. Narodi bi se 


“morali otimati za posjedovanje takva blaga. Prag mora zadržati tako 
. “dragocjena čovjeka i dostojno ga nagraditi. Ako genij ne nađe priznanje, 
- koje zaslužuje, njegova je povijest tužna i ne daje potomstvu hrabrosti, 

da mu slijedi stope. Zato i propadaju toliki talenti, puni nada, prije no što 


stignu dati svoje najbolje plodove. Mene zaista ljuti, što taj jedinstveni 


Mozart nije još zaposlen na dvoru kakvog kneza ili vladara. Oprostite 


mi, što sam se toliko udaljio od predmeta, ali veoma volim tog čovjeka.« 
G. 1790. umre knez Nikola Esterh4zy; njegov nasljednik knez Anton 
nije bio osobiti ljubitelj glazbe, Štoviše, raspustio je potpuno kućnu kapelu. 
Haydn nije bio odlukom nimalo pogođen; on je dobio potpunu slobodu, 
pravo, da se i nadalje naziva kapelnikom Esterh4zyjevih, i godišnji ho- 
norar, koji ga je ekonomski potpuno osigurao. | 
Od te godine počinje treći, posljednji odsjek majstorova stvaranja, 
određen za njegove najveće radove. Napustivši kuću, u kojoj je kroz 


1 Na vijest o smrti Polzellijevoj Haydn je mladoj udovi, između ostaloga, pisao: 
»Možda će doći čas, koji smo u našim željama tako često prizivali, čas, kad će četiri 
oka biti zatvorena. Evo, dva su se već zaklopila. Ali ostala dva?... Neka bude, što 
Bog hoće!« 
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o 60 simfonija, 40 gudalačkih kvarteta, 30 glasovir- 
; mnoštvo crkvenih skladba, Haydn se nastanjuje u 
Beču. Ali tu ne ostaje dugo. Majstoru, ČI je su se skladbe obave ne samo u 
Njemačkoj i Austriji, većiu Engleskoj 1 F rancuskoj (za pariški »Concer t 
spirituel« pisao je svoje »pariške simfonije«), a tiskale u Beču, Parizu, 
Amsterdamu, Londonu , stižu najlaskavije ponude sa svih strana. Jedna od 
njih ga je osobito privukla, i Haydn se je rado odazvao pozivu londonskog 
impresarija i violinista J. P. Salomona, pohodivši London 1791. Uspjesi 
Haydnovi u prijestolnici Engleske, zemlje, koja je, u pomanjkanju do- 
maćih skladatelja, odvajkada privlačila strance, bijahu golemi. Veličina 
njegova genija onemogućivala je sve spletke, kojima je zavist po običaju 


četvrt stoljeća napisa 
skih sonata, II opera 


dočekivala velike majstore (sjetimo se Hindelovih borba!); oxfordsko sve- <. 
učilište odlikovalo ga je doktoratom glazbene umjetnosti, i on se slavani Ba : : 
bogat vratio u domovinu. Boravak u Engleskoj ga je dosta iscrpio; naza- 
htjev impresarija i publike morao je često dirigirati i mnogo stvarati: »Ni 
jednog jedinog dana nema, da ne moram raditi. Bit ću zahvalan Bogu, 


kad mi bude dopustio, da napustim London. Umoran sam i čeznem i 


svih sila za mirom« (Iz Haydnovih londonskih pisama). Na povratku iz 
Engleske zadržao se u Bonnu, gdje se upoznao s mladim Beethovenom, 


koji mu je, malo zatim, u Beču postao učenikom. 


No uza sve Haydnove želje za počinkom i miroša, London je uspio, 
da ga još jednom privuče (1794.). Ali sva nastojanja Engleza, da ga, poput — 


Hžndela, sasvim zadrže u Engleskoj, nisu uspjela, i sijedi se majstor nakog 


ire oduševljenih priznanja njegovoj umjetnosti vratio 1795. dio 
Beč. Za boravka u Engleskoj napisao je, uz mnoštvo manjih skladba, 12 | 


poznatih engleskih simfonija. 


U domovini se je Haydn potpuno posvetio skladanju svojih zadnjih 


velikih djela, oratorija »Stvaranje svijeta« i »Godišnja doba«. A kako je i 
novi nasljednik na dvoru Esterh4zyjevih bio veći ljubitelj glazbe od svog S 
prethodnika, bio je Haydn prisiljen, da na njegov poziv ponovno nastupi 
mjesto kapelnika, koje mu ovog puta nije otimalo mnogo slobodnog vre- 


mena. Ali i njegove su sile stale postepeno slabiti. Iscrpljenje preko- 
s dora radom gasilo je polagano njegov život. Ulazak Francuza u Beč, 
<“ . domovine, koju je neizmjerno volio, topovski tutnji u ne- 
posrednoj blizini Pjegova stana, izazvali su u njemu uzbuđenje, koje više 
mije mogao izdržati, i 31. svibnja 1809. nije ga više bilo među živima. 


šk 


Među Haydnovim mn jni 
I ogobrojnim sklad 
maju scenska i crkvenoglazbena djela, is 


212 


a najniže mjesto zauzi- 


raz 


pen roko je ng Oo 
morem Pe E a be Pe RKO 


Haydnovih 16 opera (pisane su po tadašnjem običaju na talijanski 
tekst) pripadaju uobičajenim područjima suvremene talijanske opere. To 
su opere buffe (»Lo speziale«, »L'infedelta delusa«) i ozbiljne opere (»Le 
pescatrici«, »L'isola disabitata«, »Armida«). Među njima je svega jedna 
pisana na Metastasijev libreto (»L?isola disabitata«). Sva su ta djela nastala 
u različitim prigodama (o kneževskim rođendanima, o različnim obljer- 
nicama, svečanim primanjima, vjenčanjima), o čemu svjedoči brzina i 
površnost njihove izradbe. Ako usto dodamo, da Haydn nije imao mnogo 
smisla za isticanje dramskih efekata, za oličavanje karaktera, koji su ga 
redovito ostavljali ravnodušna, bit će shvatljivo, da se u svojim scenskim 
radovima pored svih uspjelih pojedinosti (napose u komičnim operama) 
nije uzdizao nad ropsko oponašanje talijanskih uzora, koje mnogim nje- 
govim operama daje pečat epigonskog bljedila. Haydn je i sam bio svi- 
jestan svoje nemoći, pa je sve ponude, koje bi ga bile silile, da piše 
za drugu pozornicu, druge pjevače i druge slušaoce, odrješito odbijao. 


Crkvene skladbe Haydnove očituju nedostatke, zajeaničke crkvenoj 


glazbi toga doba. Osim djela iz zadnjeg odsjeka stvaranja (Nelson-misa, 
“1798. — Terezijanska misa, 1799. — svečane mise), u kojima je majstor 
— na obilježjima pučke i jednostavne melodike izgradio svoj osobni duhovni 
stil, ostali su Haydnovi radovi iz tog područja puni svjetovnih značajka 
“i izražajnih sredstava, kako ih vidimo u svjetovnim formama: ornamen- 


tike, kadenciranja i ostalih elemenata vokalne akrobatike. Uz dosad na- 


aa vedene zaslužuje još jedna Haydnova skladba duhovnog karaktera po- 
> sebnu pažnju — »Sedam riječi Kristovih na križu«. Pisano za orkestar 
< (kasnije su nastale preradbe za gudalački kvartet i zbor s orkestrom), to 


se djelo sastoji od sedam »adagia«; svakom od njih služi za vanglazbenu 
pozadinu po nekoliko Kristovih riječi s križa, koje najavljuje kratak vo- 
kalni recitativ. Time ono prelazi u područje programne glazbe i predo- 


čuje jedno od prvih značajnih djela iz tog područja u svjetskoj glazbenoj 


literaturi. To je djelo puno dubine i osjećaja. Usprkos ekonomije sredstava 


. — skoro posvuda vlada homofoni slog — Haydn je u njima znao izbje- 


gavati jednoličnost, .koju je nužno nametalo stalno zadržavanje istog 
tempa, služeći se slikanjem neprestano novih duševnih stanja i osjećajnog 
nijansiranja. Od ostalih poznatijih duhovnih skladba majstorovih spome- 
nimo i često izvođeni »Stabat mater« (1773.). ne 


Oba najznačajnija Haydnova djela iz posljednjeg stvaralačkog od- 
sjeka, oratoriji »Stvaranje svijeta« i »Godišnja doba« spadaju samo pri- 
vidno u okvir crkvene glazbe. Premda su (napose »Stvaranje svijeta«) iz- 
građeni na religioznoj osnovici, i premda se, promatrani kao cjeline, iska- 
zuju moćnim himnama prirodi i njezinu Tvorcu, izmiču oblikom i sa- 
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držajem uobičajenim shemama crkvenih skladba, a ne približuju se sasvim 


ni tradicionalnoj formi oratorija. 

vokalno-instrumentalnih djela većih , dimenzija 
dobio je Haydn u Engleskoj, gdje je slušao majstorske izvedbe Hiinde- 
lovih oratorija, koji su, upućeni puku, izazivali uzbuđenje masa. Tu je on 
osjetio razliku između djelovanja svoje umjetnosti, kojoj je pred očima 
lebdio uski krug ljubitelja i Štovalaca glazbe, povlaštenih glazbenih slado- 
kusaca, i moćnog Hindelova jezika, koji je tražio i nalazio put k svači- 
jem srcu. Zanesen takvom glazbom, Haydn je rado prihvatio van Swie- 
tenovu obradbu engleskog, Lindleyjeva teksta, sastavljenog po moti- 


Poticaj za pisanje 


vima Miltonova »Izgubljenog raja«, i dao se na posao oko »Stvaranja svi- 
jeta«, djela, koje mu je zadalo mnogo muke u borbi za nalaženje pravog 


izraza. 


Po formi se »Stvaranje« donekle približuje Handelovim oratorijima, “ id 
iz kojih je Haydn uzeo načelo slobodnog oblikovanja, osnovanog jedino < - 
na pažljivom praćenju svih značajnih promjena u toku teksta. Odvraćajući 


se potpuno od talijanskih uzora (za kojima se je slijepo povodio u svomi 
prvom oratoriju IZ 1774.—75., »Il ritorno di Tobia«) Haydn je u »Stva- 
ranju« s najvećom naravnošću odmjenjivao nastupe zbora i solista, prepli- 
ćući ih, kadgod je to tražila psihološka podloga izraza; arije j recitative 


izgrađivao je u potpunom stapanju sa sadržajem teksta, obnavljajući stalno 
e <. ge še a SMA Me a O a 
dojmove, otimajući se svakom ukalupljivanju. Po sebi se razumije, da su 


. ve. . . . . Š z g 
i čisti instrumentalni odlomci »Stvaranja« od posebnog interesa. Izišavši 
iz pera Ovako sjajnog poznavaoca orkestra oni u mnogočem nadmašuju 
s niej instrumentalne dijelove oratorija. Tu, u svome najizvornijem 
elementu, pokazao je Haydn svoju maštu u novom svijetlu; pored toga, 
što mu se je preko orkestra pružila prilika, da najosebujnije istakne zna- 
Ččajke rane glazben ik j 

aj : e romantike, koja ga, u prvom valu svog očitovanja, 

je ostavila nedirnuta, toliko prije što je i tekst »Stvaranja« sadržavao 


ponegdje romantičkih motiva, izrazio je orkestrom svu svoju . ljubav ' 


r . i. . <. . x 
na prirodi. U brojnim orkestralnim epizodama majstor je, prožet čas 
vV . . 
mijenje, sas radošću, čas naivnim humorom, crtao oluje, brda, m 
rijeke 1 svakovrsne Životin; jući p ' dese. 
sei? rotinje, stvarajući s nekoliko tonskih poteza sve po- 
—. gođaje. Osobit uspjeh postigao je Haydn zbornim partijama, u 
jima snažne vokalne skupine jedno za drugim i oo hćd 
sgsbeoikanie Ii a drugim izvode recitative i tiha 
oma Pa i ai stupovlja uzdižu, da se u jakim i izvornim 
asvim pri velikoj Hi : . a : 
jen i j Handelovoj umjetnosti. U »Stvaranju« 
, oZda no u ijednom drugom djelu 
> 


»Djetinja naivnost, radost ovozemnog života 
njuju se ovdje sa žarkom vjerom i himničkim 
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odrazuje Haydnova narav. 
dobrodušni humor, ujedi- 
zanosom« (Geiringer). 


»Godišnja doba«, četiri opsežne kantate (takav bi im naziv bolje pri- 


stajao od skupnog izraza »oratorij«) bez ikakve dramske radnje, u ko- 


jima se samo nižu slike za slikama, također su plod van Swietenove, i pre- 
više slobodne, obradbe Thomsonova engleskog spjeva »The seasons«. 
One su dale Haydnu još više mogućnosti za razvijanje obilnih deskriptiv- 
nih epizoda, koje uspješno prikrivaju slaboće teksta, u kojemu je organ- 
ska povezanost daleko labavija no u »Stvaranju«. Inače, nastala nepo- 
sredno za njim, očituju »Godišnja doba« iste stilske značajke, istu sposob- 
nost orkestralnog dočaravanja događaja iz vanjskoga svijeta. 

Premda su i »Stvaranje« i »Godišnja doba« glazbeno uspjeli i u cje- 
lini i u mnogim pojedinostima, izbija iz njih ona opća karakteristika 
Haydnove umjetnosti, duboko povezana s osnovama njegova duševnog 
života (naprijed smo je već spomenuli), po kojoj Haydnov umjetnički 
izraz u mnogočemu zataji, kadgod se nađe pred pojavama intenzivnog 
duševnog zbivanja, pred valovima uzburkanog mora životne drame. U 
takvim slučajevima Haydn ne nalazi akcente lirsko-dramatskog zanosa i 
zadovoljava se besprijekorno izgrađenim, ali ponešto hladnim tormulama 


. racionalnog stvaranja. 


“< Prava veličina Haydnova, po kojoj mu u povijesti glazbe pripada 


 cako iznimno mjesto, leži u njegovim simfonijama i gudalačkim kvar- 


tetima. U uvodu u ovo poglavlje izložili smo njegove zasluge u obliko- 
vanju simfoničke forme, u obnovi glazbenog jezika simfonije i pravom 
preporodu izražajnih mogućnosti orkestra, pa nam ovdje preostaje, 
prijašnje, opće izlaganje dopunimo pojedinostima, koje će sliku Haydnova 
simfoničkog i komorno-glazbenog stvaranja još bolje osvijetliti. 
Haydn je napisao 104 simfonije. Ali kao što je i pojmljivo, sve one 
nisu na jednakoj visini. U njima se očito vidi, kako je majstor polagano 
osvojio novo područje i dugo stajao u uskoj vezi s prethodnicima; kako 
je njegov glazbeni govor dugo vremena bio sav zadojen elementima, koje 
je zatekao, i kako je on od njih, bili to ostatci plesova iz suite, tematske 
varijacije iz partite, utjecaji fugiranog stila ili ozbiljnost melodičkog po- 


_kreta iz crkvene sonate, stvorio strogo osobnu sintezu, kojoj je (napose u 


simfonijama iza 1780.) dodao možda najznačajniji element: tematsku 
provedbu. »Durchfiihrung« je tada postala u njegovim rukama središnjim 
dijelom simfoničkog stavka, a tematska analiza glavnim konstruktivnim 
sredstvom simfoničkog organizma, koje cijepa osnovne motive u njihove 
sastavne dijelove, mijenja njihovu ritmičku strukturu i od sitnih čestica 
pravi izvore, iz kojih ključa nov život. Postepenim i stalnim razvojem 
Haydn je u svojim posljednjim t. zv. »engleskim simfonijama« postavio 
Kvrste obrise simfoničkih granica, koje su ostale putokazom budućnosti. 

Naveli smo naprijed, kako Haydnove simfonije odaju i njegovu 
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ljubav za pučkim melodijama. Dugogodišnji boravak u Esterh4zu, gdje je 
u srcu priprostog, pučkog života slušao najrazličitije pjesme pune madžar- 
ske, njemačke i slavenske (stanovao je uz Gradišćanske Hrvate 1 Slovake) 
melodike, pa dojmovi iz djetinjstva, kad je u Gradišću slušao 1 pjevao 
pastirske napjeve i seoske plesne popijevke, sve to objašnjava podrijetlo 
čestih narodnih melodija u Haydnovim simfonijama,! kojima upravo ose- 
bujnost tih narodnih motiva daje osobitu draž. te 
Haydnove simfonije su sjajni uzorci čiste, apsolutne glazbe, kojoj nisu 
potrebna nikakva vanglazbena sredstva za potanje tumačenje eventualne 
psihološke, ili ma kakve pozadine: Pa ipak se u njima često nailazi i na 


elemente, koji potpuno spadaju u područje programne glazbe. Dovoljno 
je sjetiti se imena, pod kojima su pojedine majstorove simfonije poznate: | Lai 
»Le matin«, »Le midi«, »Le soir«, »Hornsignal«, »Abschiedssymphonie«, ko 
»Maria Theresia«, »Der Schulmeister«, »La poule«, »L?ours«, »La reine«, 
»La chasse«, »Militirsymphonie«, »Die Uhr«, »Il distratto < Mi damo 
Paukenschlag«, »Mit dem Paukenwirbel«, »Glockensymphonie« i t. dmi 
su to podnaslovi najpopularnijih Haydnovik simfoničkih djela, koja jasno: — 
očituju, da su nastali iz sličnosti majstorova glazbenog govora s vanjskim, 


vanglazbenim pojavama. Ali pogrješno bi bilo svakomu od navedenih 
naziva istraživati podrijetlo u Haydnovoj zamisli. Veći dio među njima i 


ne potječe od Haydna; njih je ponajviše pronašla francuska publika, zapa- 


YW-* 7» « .. . u E. NASO a E a Ro O i Ot 
Žajući neke istaknutije osebine Haydnovih, često bizarnih ritmova; 
čudnovate efekte instrumentalnih boja. Po tome spomenuti nazivi 


objašnjavaju samo to, kako su Haydnove simfonije voljeli u Parizu, već | 


. v «. . . : = 
još jednom potvrđuju, kako je Francuzu urođena potreba, da glazbeno 
zbivanje neprestano dovodi u vezu s oponašanjem pojava iz života ili 


drugih umjetnosti. Neke od svojih simfoničkih radova Haydn je zaista . 


pisao s programno-glazbenim namjerama, ističući u takvim slučajevima 


ponajčešće svoj vedri humor. Tako je, na primjer, u jednoj od prvih sim- zao 


fonija, »Le matin«, u drugom stavku htio ocrtati glazbenu lekciju (jutro 
je, naime, doba učenja); instrumenti se u toj slici natječu u nizanju glazbe- 
nih ljestvica, učenici (prikazani skupinom violina) izvode G-dur ljestvicu 
i sviraju pogrješno notu b umjesto h; tada upada učitelj (solo-violina) i 
ljutito opominje, da se mora odsvirati h! Ili: u poznatoj »simfoniji ra- 
stanka« (Abschiedssymphonie) htio je Haydn putem glazbe zamoliti kneza 


1 : : : i 

m PA . je ustanovio, da je Haydn poznavao i hrvatske pučke popijevke i:da 

. še uO1 = oo o a. Svojih najpoznatijih simfoničkih radova. Tako mu je 

a : e Je ena, Jelena, jabuka zelena« poslužio za finale londonske D-dur simfo- 

a a Eesti P =. za finale Es-dur simfonije. I samu austrijsku (i njemačku) 
nirao je : JS : 

ja se stanem«. , ydn na osnovi nešto prerađene hrvatske melodije »V jutro rano 
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Esterh4zyja, da povuče odluku, po kojoj je te godine njegova kućna kapela 
morala ostati dva mjeseca dulje no obično u dvorcu »Esterh4z«.! Da bi 
svoje namjere što jasnije izrazio, stavio je u zadnjem stavku već iza 30 
taktova u partituri za drugi rog napomenu »si parte«; došavši do tog 
mjesta, hornist je tada na koncertu pred knezom ustao, savio note, ugasio 
svijeću na svom pultu i otišao. Malo zatim su ga na isti način, zbog, iste 
napomene, slijedili flautist, prvi hornist, oboist i t. d., dok na koncertnom 
podiju nisu ostali svega dva guslača, koji su dosadnim ponavljanjem teme 
imali kazati, kako zaista ne mogu dalje. Da je takvu šalu izveo netko 
drugi, a ne Haydn, knez bi se vjerojatno bio razbjesnio. Ovako mu nije 
preostalo drugo, već da pristane na Haydnov prijedlog. : 

Kao što su u razvoju Haydnovih simfonija početci bili skromni, a 


zrelost stizala polagano, tako i njegovi gudalački kvarteti (napisao ih je 
37) pokazuju sličan put stilske savršenosti. U početku su to oponašanja 
suvremenih divertimenta i kasacija uz još jake utjecaje suite (redovito 
“imaju po dva menueta), u kojima se teme nižu bez ikakve tematske 


obradbe, ali iz kojih već viri vesela Haydnova ćud. Važno je za te prve 
pokušaje, da se javljaju bez ikakva sudjelovanja čembala, čime je Haydn 


. jednom zauvijek za četiri instrumenta stvorio slobodu kretanja, koja je 
uskoro imala s potpunom ravnopravnošću uloga odrediti granice i zna- 
 čajke komorno-glazbenog stila. Skladajući šest »Sonnen«-kvarteta, u ko- 


jima nestaje ležernosti i galanterije glazbenog rokokoa, a nadomještaju ih 
. . u L4 
stroge kontrapunktičke forme (polovina ih završava fugom), veća pro- 


“ dubljenost formalne ravnoteže i proširivanje izražajnih mogućnosti in- 
. strumenata (čelo postaje sve češće nosiocem melodije), pa zatim »ruske« 
.“ kvartete, gdje tematska provedba već sasvim pokazuje svu osebujnost svog 
djelovanja, stigao je majstor do najčistijih, najsavršenijih uzoraka svoga ko- 
 morno-glazbenog stila: kvarteti Op. 71, 74, 76, 77> donose neslućeno bo- 


* 1 . . . e « a v_. 
gatstvo melodičke ljepote, harmoničke i modulatorne smionosti, značajne - 


“za doba rane romantike, nove poglede na formalnu podlogu (naročito kri- 


žanje elemenata rondoa i sonatne forme u finalima), zasnovanu na velikoj 
slobodi razmicanja arhitektonskih granica, produhovljenost, neposrednost 
izraza, klasično jedinstvo, u kome se dijelovi skladno ujedinjuju u cjelinu. 
Nazivi pojedinih Haydnovih kvarteta (Reiter-, Lerchen-, Frosch-, Vogel- 
quartett) upućuju, kao i kod simfonija, na programne osebine nekih od 
njihovih dijelova, koje su, zapažene tek pri izvedbama, istom naknadno 
izazvale vanglazbeno tumačenje. 

Pored radova, o kojima je dosada bilo govora, napisao je Haydn 21 
trio za dvije violine i violoncello, 125 tria za »baryton« (gudalački instru- 


1 Haydn nije čitavu godinu provodio u Esterh4zu. Nekoliko mjeseci godišnje knez 
je s kapelom boravio u Eisenstadtu. 
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ment nazvan i »viola di bordone«, na kojem je rado i često svirao knez 
Esterh4zy), violu i violoncello, 31 glasovirski trio, desetak ouvertura, di- 
vertimente za različite instrumentalne skupine, 52 glasovirske sonate, vio- 
linskih sonata, koncert za violoncello i orkestar u D-duru i t, d. somu ; 

Sabirući još jednom dojmove, što ih ostavljaju Haydnova djela, i isti- 
Čući značajke duha, koji prožima svu majstorovu djelatnost, nama se ona 
ponovno ukazuje umjetnošću, u kojoj vlada savršena jasnoća. Nema u | | 
njoj ništa neodređeno, maglovito, nabačeno; ona ne odrazuje ni moćne M 
trzaje snage, koja je dugo vremena bila tlačena i potiskivana, ne mogavši 
se zbog skrivenog unutarnjeg kidanja istaknuti i naći oblik bujici svoje 


neobuzdanosti; nalik na jezero, u kojemu se na mirnoj površini zrcali >. uy 


v . . ve . ve- s S : X aK t 
sunčana okolina u svježim i živahnim bojama, Haydnova umjetnost po- 
čiva na čvrstim stupovima svijetla i sklada. ša "agi EE Ri 


\ 
moramenini 


f 


RD 


D dd AILANS 
rare rar rem rat 
BIA . 


218 > 2 


sa XIII 
Pi MOZART, 


“Istiniti naravan u svakoj misli i riječi i u svemu, što je gonjen unu- 
trašnjom potrebom genijeva zakona, morao stvoriti; istodobno duboko 


ozbiljan i pronicav u razotkrivanju čovječje duše, te djetinjski čist i 
> naivan; uvjeren, da je Ljepota: jedino, čemu umjetnik ima služiti do po- 
 .sljednjeg daha: takav je bio Wolfgang Amadeus Mozart, jedan od naj- 
“> svjetlijih uzora u povijesti glazbe. 


< Mozart je ugledao svijet 27. siječnja 1756. u Salzburgu, jednom od 
.— najvažnijih europskih raskršća onoga vremena, gdje su se križali utje- 


caji Sjevera 1 Juga, Istoka i Zapada, romanskih i germanskih rasa. Rastući 
u takvoj sredini, požudno je u mladim danima upijao sve, što je dolazilo 


> do njegova neobično osjetljivog duha; i čistoću i lakoću talijanske melo- 


dike i ozbiljnost i dubinu njemačke kontrapunktike i harmonije. Otuda 


* i njegovo stvaranje odaje bogatstvo izvora, iz kojih je poteklo. Ali bez 
“— traga ropske zavisnosti od bilo koga, Mozartova djela postaju savršenim 


primjerima »jedinstva u raznolikosti«, odrazom duha, koji je u najvećoj 

mjeri odavao osjećaj unutarnje, duhovne ravnoteže, reda i kristalne 

jasnoće. . jaki i ' 

> Obitelj se je isticala glazbenošću poput njegova rodnog mjesta, u 

kojemu se je sve natjecalo u priređivanju vokalnih i instrumentalnih kon- 

cerata. Odaje kneza-nadbiskupa, dvadesetpet raznih crkava, samostana i 

kongregacija, sveučilište, stanovi imućne vlastele i plemića, pa običnih gra- 

đana, sve je to u Salzburgu odzvanjalo zvučnom raskoši, sve je to plivalo 

u moru tonova, opojeno čarom glazbe, kojemu se u tom malom gradiću 
nitko nije mogao oteti. Noću su podoknice odjekivale ulicama, orguljice 

danju; i sama ulazna vrata na mnogim kućama odavala bi pri otvaranju 
ljestvicu tonova kakvih zvonaca. A poput tolikih domova u Salzburgu i 
Mozartov je bio svjedok i suviše čestih intimnih glazbenih priredaba, koje 
nije vodila samo ljubav za umjetnošću, već i ozbiljnost i težnja za dotje- 
ranošću izvedbe. Leopold Mozart, domaćin kuće, »koncertni majstor, 
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guslač, vođa orkestra i dvorski skladatelj kneza-nadbiskupa«, bio je glaz- 
benik čvrsta znanja, stručnjak širokih vidika i, Što je napose važno za 
odgoj malog Wolfganga Amadeja, vrstan pedagog. Cijenili su ga i kao 
skladatelja, premda mu skladbe nisu odavale ništa drugo osim točnog po- 
znavanja školskih pravila. Njegovo najbolje djelo bila je nesumnjivo 
violinska škola, koju su dugo vremena s uspjehom upotrebljavali. 

Zadivljen nadarenošću svoga sinčića, koji mu je jednog dana (u dobi 
od četiri godine) pokazao notni papir s prvim pokušajima oko sastavljanja 
jednog koncerta za čembalo, Mozartov je otac osjetio, da u onim ne- 
zgrapnim znakovima, zapisanim uprljanom dječjom ručicom, tinja božan- 


ska iskra genija. Od tog časa nije više bilo skladatelja Leopolda Mozarta. 


Ostao je samo otac, koji će se s neizrecivom ljubavi posvetiti odgoju svog 
djeteta, obraćajući jednaku pažnju razvoju njegovih umjetničkih i mo- 


ralnih snaga, — ali i otac, koji će, pun ponosa i roditeljske ambicije, | 
odvesti sina izvan salzburških zidina, čim prstići mališanovi budu mogli ; 


zadiviti sve one, koji ga budu slušali. A taj čas nije bio daleko. 


G. 1762. započinju otac, mati, Wolfgang i njegova jedanaestgodišnja 
nadarena sestra Maria-Anna (zvana Nannerl), beskonačna putovanja, u 


kojima Mozartu prolazi čitava mladost. Nakon nastupa u Miinchenu 
porodica stiže u Beč, gdje Mozart naskoro stječe nadimak »malog čarob- 
njaka«. Sav Beč luduje za njim; on se penje Mariji Tereziji na koljena, 
obećava ženidbu Mariji-Antoinetti, prihvaća | v 
sa sestrom ili sam i to s obje ruke, jednom, ili samo 
gledajući u tipke, ili čak zastrtih tipaka. Oduševljenje, koje njegovi nastupi 
izazivaju, odrazuje se stalno u kiši poljubaca i dukata. Mannheim, Worms, 
Mainz, Frankfurt, Bruxelles i London, nisu ništa manje očara 
djeteta. U Londonu svira Mozart skupa s čuvenim Joh. Ch 
Bachom, čija glazba (po talijanskim uzorima) na nj znatno ut 
talijanske opere i Handelove oratorije. U Parizu upoznaje 
djela Johanna Schoberta, čija je forma, pažljivo obrađena, 


ni igrom 


ječe, sluša 
glasovirska 


drije i Holandije (koja im je ostala u lošoj uspomeni zbog teškog oboljenja 
djece) vraća se obitelj u Salzburg. Kroz to vrijeme izdaje Mozart u Parizu 
svoja prva djela i neumorno sklada. U Salzburgu piše (u dobi od deset 
godina) SVOj prvi oratorij, da bi sumnjičavog kneza-nadbiskupa uvjerio 
O svojim neobičnim sposobnostima. Iza novog putovanja u Beč, gdje oboli 
od boginja, piše Mozart na narudžbu malu Operu »La finta semplice«. 
Tom Prilikom prvi put upoznaje moć kazališnih spletaka, s kojima se 
Nije prestao boriti za cijelog SVOg Života. G. 1768. izvodi se njegov 
igrokaz »Bastien et Basti 

imenovan koncertnim majstorom nadbiskupove kapele. 
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pozive sa svih strana, svira 
jednim prstom, ne | 


ristianom 


utjecala na - 
razvoj Mozartova ukusa za što čistijim i savršenijim izrazom. Preko Flan- 


enne«; naskoro je zatim (u dvanaestoj godini) | 


Iduće turneje vode Mozarta u Italiju (1769.—1773.). Tu upoznaje 
najslavnije glazbenike svoga vremena, sluša visoka priznanja za svoju 
umjetnost, prikazuje opere »Mitridate«, »Ascanio in Alba« i »Lucio Silla«, 
dobiva od pape osobito odlikovanje i, što je najvažnije, stupa u dodir 
s talijanskom glazbom; ova će sada čistim obrisima na jedinstven način 
utisnuti svoj biljeg u bogatstvo glazbene materije, koja je iz njega ne- 
presušno izvirala. Čistoća i pouzdanost njegova sluha graniče već tada 
$ vrhunaravnim. Možda nije pretjerana priča o Allegrijevu »Miserere«, 
koji se je ljubomorno čuvao u sikstinskoj kapeli: kažu, da ga je Mozart 
nakon jednokratnog slušanja čitavog po sjećanju zapisao. Njegove spo- 
sobnosti zapanjuju sve, koji ga okružuju, u tolikoj mjeri, da je napuljsko 
općinstvo lako povjerovalo u magičnu moć Mozartova prstena. Da te 
praznovjerne slušaoce razuvjeri, njemu ne preostaje drugo, već da odloži 
prsten za vrijeme sviranja. Ali ne izaziva čuđenje samo njegova svirka. 
On istodobno 1 sklada nevjerojatnom brzinom i lakoćom. Dne 26. 
prosinca 1772. ima se u Milanu izvesti »Lucio Silla«, a 5. prosinca IJE: 
piše on spokojno: »Preostaje mi još samo četrnaest točaka i bit ću gotov.« 


U njemu sve vrvi melodijama; dok ih bilježi, nikakva buka izvana ne 


može mu ometati rad: »Nad nama i pod nama stanuje po jedan violinist. 


“< Do-nas neki učitelj pjevanja daje poduku, a malo dalje vježba neki oboist. 
> Sveto povoljno utječe na stvaranje glazbenih ideja« (iz njegovih pisama 
iz Italije). U Bologni pravi Mozart korisno poznanstvo s glasovitim fra- 


njevcem Padre Martinijem, teoretičarom europskog glasa, koji mu ot- 


= kriva bit i izražajne mogućnosti kontrapunkta. U doba, kad je Mozart, 


opijen slavom, do koje je lako dolazio, počinjao pokazivati znakove neke 
površnosti u umjetničkoj obradbi svojih djela, potakli su ga savjeti strogog 


“redovnika na ozbiljnost i sređenost u radu. 


Međutim umire (1770.) Mozartov zaštitnik knez-nadbiskup salz- 
burški Sigismund. Njegov nasljednik Colloredo, veoma :neuviđavan 
čovjek, vrlo je volio glazbu talijanskog tipa. Za boravka Mozartova u 
Salzburgu (nakon talijanske turneje) tražio je od mladog majstora sve 
same prigodne skladbe, divertimente, serenade, plesove i brojna crkvena 
djela, koja su Mozarta nužno otuđivala od stvaranja simfoničke glazbe. 
Usto je Colloredo postupao s njime kao sa slugom, ne dopuštajući mu, 
osim rijetkih zgoda, da se udalji iz Salzburga, gdje se je u ooičkri: 
sredini Mozart neugodno osjećao. No prikazivanje njegove opere »La finta 
giardiniera« (1775.) u Miinchenu daje mu prilike, da za nekoliko o 
zaboravi dosadnu salzburšku okolinu. . povratka iz Bavarske P e 

želji starješine pastoralnu operu »Il re pastore«. 
po ko o i . i ši neprestano salijetali nadbiskupa pe a 
dade dopust Wolfgangu u svrhu koncertne turneje, ovaj konačno popušta; 
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Leopold i Wolfgang Mozart dobivaju službenu obavijest, kojom se »do- 
pušta ocu i sinu, da odu drugdje potražiti sreću.« Da bi ublažio donekle 
posljedice takva dopusta, koji je u stvari značio otpust, otac ostaje i dalje 
u nadbiskupovu orkestru, A sin, koji ponovno započinje skitnički život 
virtuoza, odilazi iz Salzburga u pratnji majke (1777.). Iz Miinchena 
putuje u Augsburg, a zatim u Mannheim, gdje se javlja prva Mozartova 
ozbiljnija ljubav. On doduše nije ni prije ostajao hladan prema ženama, 
premda su to sve bile kratkotrajne simpatije još uvijek naivnog mladića, 
kome se je srce podjednako brzo zagrijavalo i ohlađivalo. Ali sada su spo- 
sobnosti u pjevanju i privlačiva pojava Alojzije Weber, kćerke kazališnog 
šaptača i kopiste, ostavile na nj i suviše jak dojam. Pisma, koja šalje Mozart 
ocu; puna su nje i promjene, koju je ona u njemu izvela. U zanosu mla- 


denačkog idealizma sanja on o putovanju u Italiju, o slavi, koju oni. 
Alojzija međusobno dijele. No jedno strogo očevo pismo vraća ga na nje- 
govu veliku žalost u stvarnost; on ostaje, kao i dosada, poslušnim sinom, | 
napušta Mannheim i odlazi u Pariz, gdje ga čekaju nove boli i nova razo- 

čaranja. U prijestolnici Francuske obnavlja djelomično. poznanstva iz 
doba, kad je kao sedmogodišnji umjetnik na glasoviru oduševljavao pa- 
rišku aristokratsku javnost. Ali od onda su se promijenili i on i javnost. — 


On nije više dijete, i sam taj razlog utječe i previše nezgodno na stvaranje 
v. . .. . je £ / M . 

onog živog dodira, koji je nekada bez muke nastajao između mališana na 

koncertnom podiju i razdragane publike. Njegovi su zagovaratelji postali 


hladniji. Mariji-Antoinetti, sada kraljici Francuske, nije bio ni na kraj. : 


pameti nekadašnji prizor iz bečkog dvora. Djela, koja Mozart piše u 


Parizu (balet »Les petits riens« i t. zv. »pariške šimfonije«) moraju dugo 


čekati do izvedbe. 
Uz ta prva razočaranja stiže ga bolni i teški udarac — majčina smrt. 

U tim žalosnim trenutcima, kad nikoga nije bilo uz njega i uz majčin 
odar, Mozart piše ocu i sestri divno pismo — Mozartova pisma su ogle-. 
dalo čistoće i moralne snage njegove duše — puno vjere i nade u bolji 
svijet. Kolikogod bio uzak okvir ovog izlaganja, to pismo zaslužuje, da 
navedemo barem neke njegove stavke: 

>... Vi znate, da za cijeloga Svoga života nisam vidio nikoga umi- 
rati (premda sam to želio) ...i trebalo: je, da baš moja mati bude PIVA." 
U tako očajnim prilikama imao sam tri utjehe: potpuno prepuštanje 
Božjoj volji; prisustvovanje njezinoj smrti, tako blagoj i lijepoj; po- 
mišljao sam, kako je ona za čas postala toliko sretnom... ., toliko sret- 
SPRE od nas, da sam u onom trenutku zaželio otići s njom; i, konačno, 
dojam, koji je u meni prouzrokovala ta želja: naša mati nije za nas za- 
uvijek izgubljena, mi ćemo je opet vidjeti, bit ćemo opet skupa, veseliji i 
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dide: 


PORLJJ, 


sretniji no na ovom svijetu. Čas, u koji će se to zbiti, nije nam poznat. 
Ali ja ga se nimalo ne bojim: kad Bog bude htio, i ja ću htjeti.«! 

Po očevoj želji Mozart napušta tada Pariz i vraća se ponovno u Salz- 
burg. Putem se zaustavlja u Miinchenu, kamo su se međutim Weberovi 
bili doselili, primjećuje, da je Alojzija prema njemu sasvim hladna, i tužna 
srca dolazi kući. U Salzburgu mu je boravak još teži: okusivši (u Parizu) 
čar potpune slobode, mora ovdje opet pokorno slušati oca i, što je još teže, 
nesnosnog nadbiskupa, koji ga opet prima u kućni orkestar i daje mu mje- 
sto orguljaša. Usto jasno opaža veliku razliku između snage glazbenog 
Života u Parizu i onoga u malom Salzburgu. Za boravka u Parizu 
neobično ga je privukla operna pozornica, napose preko djela Glucka i 


Grttryja. Tada je sebi stvorio plan sreće na zemlji: živjeti slobodno, skla- 
“dati opere i imati za ženu kakvu čuvenu pjevačicu. No crvena livreja, op- 
točena zlatnim vrpcama, koju mora navući, da bi bio prepokorni sluga 


nadbiskupov, razbija njegove osnove. Čista njegova duša podnosi sve 
smireno i strpljivo. Njezin je odgovor na sva zapostavljanja i vrijeđanja 
— divna misa za proslavu krunjenja Majke Božje, glasovita »Kr&nungs- 


meesse.« poor i 
< <G. 1781. piše na poziv bavarskog kneza operu »Idomeneo«, koja 
čini prijelaz od prvih opera iz djetinjstva na kasnija zrela remek-djela. 
Premda je puno čiste melodike i izvrsno zapaženih i ocrtanih dram- 


skih situacija, održalo se je to djelo svega nekoliko večeri na pozornici. 
Ono je doduše svratilo pažnju općinstva na Mozarta, ali mu nije vratilo 
staru slavu. 


“- < 'Te godine Mozart ne može više da izdrži na nadbiskupovu dvoru 


i-prekida sve odnose sa svojim despotskim gospodarom. »Danas je ko- 


“načno sretan dan mog oslobođenja«, piše tom prilikom ocu, koga se je 


taj događaj neugodno dojmio. U stvari to je samo bio prijelaz iz jedne 


= bijede u drugu. 


Negdašnje poznanstvo s porodicom Weber bilo je za nj od odlučnog 
značenja. Otkako je Alojzija dobila angažman u jednom od bečkih kaza- 
lišta, čitava je obitelj boravila u Beču, i Mozart se je za boravka nadbi- 
skupova u prijestolnici Austrije često svraćao u njezin stan. Ne zbog 
nje, koja je tada bila već udata, i koju je već bio skoro zaboravio; već 
zbog njezine sestre Konstance, koja je izazivala njegove najtoplije osje- 
ćaje (sjetimo se Haydna!). U početcima svoje ljubavi, dok su mu ugodni 
posjeti Weberovima olakšavali mnoge teške trenutke, proživljene pod 


1 S idejom o napuštanju ovozemnog života Mozart se je brzo sprijateljio. Deset 
godina kasnije, razmišljajući o smrti, piše spokojno: »...ja sam se, ima već nekoliko 
godina, tako privikao na ovu pravu, najbolju čovjekovu prijateljicu, da me njezina 


slika ne samo nimalo. ne straši, već mi naprotiv donosi mir i utjehu.. .«, 
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Colloredovom tiranijom, ima Mozart za nju i mnogo samilosti. Ta je aa > 
»mučenica« (kako je u pismima naziva) u kući svačiji sluga, ona mora | prilike nimalo ne popravljaju, ani turnejom po Njemačkoj, gdje mu se 
da obavlja najteže i najniže poslove. Da je to djevojka sasma prosječne je ipak bila ukazala prilika za poboljšanje teškog materijalnog stanja: 
nadarenosti opće i glazbene, katkada i lakomislena, i da ne može ni Vilim IL. mu ponudi mjesto kapelnika uz honorar od _ talira, koje 
izdaleka naslutiti veličinu njegova genija, toga on nije opažao. Naskoro ne odoljubna svijest Mozar tova odbila. Jedino, što je iz Njemačke donio, 
mu je uzvratila osjećaje: u kolovozu 1782. Konstanca Weber postaje bio je libreto opere »Cosi fan tutte«, 

Mozartovom ženom. Nekoliko dana prije toga prisustvovao je prvoj Međutim njegova bijeda raste iz dana u dan. Svi darovi kraljeva i 
izvedbi svoje opere »Otmica iz Seraja« (Die Entfiihrung aus dem Serail). “a knezova iz doba, kad je kao dijete pravio čudesa, svršavaju jedan za 

I usprkos poznatih riječi Josipa II. (koji je to djelo i naručio): »Glazba drugim u zalagaonici. Lihvari mu udaraju visoke kamate na zajmove;: 
je Mozartova previše lijepa za naše uši; mnogo je u njoj nota« — publika la PE isiljen pristali ma najnepovoljnije tja Jer mana tako može i 2 
je bila oduševljena. Poe dalje živjeti i stvarati. A kod njega je život omogućivao stvaranje, kao 
što mu je i stvaranje uvjetovalo život. Njegova pisma iz tog doba puna 
su molba, vapaja za novcem, koji je imao pokriti njegove najnužnije 
putrebe. Pred smrt piše jednom znancu: »Imam dva učenika... htio bih 
imati ih osam. Razglasite posvuda, da podučavam.« Jedina su iznimka 
pisma ženi, koja odaju besprimjernu nježnost i silnu moć prikrivanja 
svagdašnjih briga i nevolja. 


Prve godine Mozartova braka protekle su u nepomućenoj sreći. On 
je bio veoma nježan i odan suprug; svoju je ženu do smrti ljubio jednakim 
žarom. O tom najbolje svjedoče pisma Konstanci, koja je često pisao pod.“ < 
vrlo nezgodnim prilikama. U to doba je vrlo pažen u visokim bečkim 
krugovima, daje poduku aristokratskim kćerima, organizira koncerte, odi- 
jeva se raskošno, te može prihodima podmirivati izdatke, koji često 
očituju posvemašnje pomanjkanje smisla za gospodarenje. Ali se pomalo - 
javlja potreba zaduživanja, porodica raste, a uspjesi postaju sve rjeđi: 
put, koji je Mozarta zarana onako sjajno poveo u život, počeo je pomalo 
mijenjati svoj izgled. o. ned: | 


. Konačno, kad mu je tijelo bilo izmoreno, a duh slomljen, došla mu 
< je još jednom i slava. Izvedba »Čarobne frule« pronosi ime Mozartovo 
- širom Beča. Ali on ostaje tužan, obuzet najernjim mislima. Zadnjih mje- 
-seci života progoni ga ideja skorog završetka. Neki neznanac! naručuje | 
= kod njega Requiem, i u par mahova mu preporučuje, da požuri s radom. 
Mozart vidi u tom očit predznak svoje bliske smrti. Tri mjeseca pred 
. smrt piše: »Izgubio sam sasvim glavu, nemam više snage i ne mogu 
— otjerati sliku onog neznanca, koja mi je neprestano pred očima. Stalno 
< ga gledam, kako me goni i nestrpljivo traži, da radim. I ja radim, jer 
LE < me skladanje umara manje nego-počinak. Uostalom više se ne trebam | 
<: < bojati: Nešto u meni govori, da će mi uskoro orkucnuti posljednji sat. . +«. 


nerijetko osjeća gorčinu bijede. Dobro opaža Ghćon, da je Mozartova 
tragedija bila u tome, što pred očima publike nije do kraja Života mogao 
Ostati čudom od djeteta. Svi, koji su mu se kao djetetu divili, napustili 


su ga, kad je božanska iskra njegova genija počela stvarati najjača djela, 22 < Njegove su zadnje sile posvećene operi »La clemenza di Tito« i po- 


što ih je dotada poznavala povijest glazbe. PB sljednjim stranama Requiema, kome s. bilo suđeno, da ga: a a 
A i. ugogi ' LE vrši.? Njegovo satrveno srce prestalo je kucati g. prosinca 1791. Na dan 

Uza sve to on je neumorno radio, nižući remek-djela na svim glaz- MR so : a zonjič raj bon“ kžakita i2 = 
(0 njegova sprovoda bjesnilo je užasno nevrijeme. Konstanca, bolesna, nije 


benim područjima. G. 1785. piše u roku od šest sedmica »Figarov pir« — 
(na tekst da Pontea), no uspjeh su mu u Beču upropastile spletke talijan- 
skih pjevača, dok je na njegovoj prvoj izvedbi u Pragu općinstvo smjesta 
u punoj mjeri odalo priznanje nazočnom majstoru. U Pragu proživljava 
Mozart dane svoje najveće slave u zrelim godinama. Pun zahvalnosti 
prihvaća se rada oko »Don Juana«, koji kod praških slušalaca izaziva 
1787. ponovno buru oduševljenja i razdraganosti. Godinu dana kasnije 
Beč ga prima hladno. 

G. 1787. umire Gluck, Moz 
skladatelja, ali s vrlo sniženom 


mogla napustiti kreveta, i tako je posljednju pratnju Mozartovu sačinja- 
valo nekoliko prijatelja, koje je snijeg vratio kući još prije, no što je 
mala, uboga povorka stigla do groblja. Nakon nekoliko dana htjela se 
Mozartova žena pomoliti na grobu pokojnikovu; no želja joj se nije 
> mogla ispuniti, jer su grobari položili Mozartovo tijelo u zajedničku 
< grobnicu siromaha i neopskrbljenih. Čudna je igra sudbine odredila, | 


fr Taoa Tor KRON JE DAT 
BOKU Ag 


1 Poslao ga grof Walsegg, koji je htio izvedbom Requiema uveličati obljetnicu — 


art dobiva nje Za smrti svoje žene. 
jegovo. mjesto. dvorskog 2 Završio ga je njegov učenik Sissmayer. 


plaćom. Time se njegove ekonomske Peko I 
< Andreis: Povijest glazbe 15 


da mu ljudi ni nakon smrti ne iskažu ljubav i poštovanje, koje su mu za 


Života ostali dužni. 
X 


Broj je Mozartovih djela upravo golem. Za tridesetpetgodišnjeg života 
napisao je 622 dovršene i 132 nedovršene skladbe.! Tolika plodnost ostaje 
nedostiživim čudom u glazbenoj povijesti, a može se tumačiti jedino Mo- 
zartovom čuvenom lakoćom pisanja. Kolike li razlike između njega i 
Beethovena, koji se je borio za svaki takt! Mozartu nisu služile one brojne 


Beethovenove bilježnice, pune skica, iz kojih govori teška muka oko svla- 


davanja prvotne tonske građe, oko postepenog ulijevanja života u umjet+ 
ničko djelo. U Mozartovoj je glavi sve odjednom nastajalo: glavni i spo- Aa 
redni glasovi, koloristički efekti instrumenata, formalna obradba motiva. < 
Skladanje se je kod njega vrlo često svodilo na mehaničko podavanje maas 
terijalnog oblika stanovitom broju tonskih slika, koje je, da tako kažemo, | e 
gledao pred sobom. Navedimo samo jedan od stotine primjera. Na rekam ž. 
koncertu imao je izvesti glasovirsku dionicu svoje nove sonate za. gusle a. 
i glasovir. Uoči koncerta nije nijedan takt sonate još bio zapisan. Uveče, 
između jedanaest sati i ponoći, zamisli je on u glavi i izradi, plavi: Pi 
samo violinsku dionicu. Sutradan ju je odsvirao po sj Ćanju, a da prije č | 


toga nije održao ni jedan jedini pokus sa svojim partnerom. < — 
Mozarta su privlačile sve glazbene forme, ion se jes EKG 
ostavivši na svakom glazbenom području djela dubokog značenja i traj 
vrijednosti. No i pored univerzalnosti svoga genija on jeti pivom redu 
operni skladatelj. Osobite sklonosti njegova karaktera upućivale sti ga 


>" " S. ' : 
promatranju 1 proučavanju svih očitovanja duševnog života u čovjeka. 


> Zarana razvio u sebi dar opažanja, jer je zarana počeo mijenjati 
prilike, u kojima se je kretao. »Finoćom inteligencije, osjetljivošću na 
2 ALA . 
vanjske dojmove, jakošću u savladavanju samog sebe, umio je shvatiti 
tisuće pokreta tuđe duše« (Rolland pemdpesiika: 
..  duše« (Rolland). Otuda je u njemu rano izbila želja 
z aa scenskih djela. G. 1778. piše ocu: »Volja za skladanjem 
pa o . je postala fiksnom idejom: i to radije francuskih opera 
<. dogaji ih, ali radije talijanskih nego francuskih i njemačkih.« 
O ON je tu svoju želju ostvari Š1j ij i 
taje ip+ci A želju ostvario, davši jednom zauvijek prednost tali-. 
sam s ko naime i nije mogao zatomiti u sebi rasne osebine, te 
Jeg2 1 nije sve u isticanju čiste melodičke linije, ni 
Operna estetika rođena i j xa dj aka 
ođena i odgojena u Italiji. G._1781., 


*saapedig: ' Kak ta žeriše 
»Otmicu iz Seraja« (na njemačkom libretu), piše: «dd: 


»U operi mora poezija 


1 Iserpljiv popis Mozartovih djela izradi 
zradio 
Otada stoje uz svaku Moza skladbu 
to 
Verzeichnis). kina: 
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njezin redni broj i kratica K. V. (K&chel- 


je sredinom prošlog stoljeća F. von K&chel. | 


biti poslušna kći glazbe. Zašto se talijanske opere sviđaju svakomu, i pored 
nedostataka njihovih libreta? Zato, što je u njima glazba vladarica, radi 
koje se sve ostalo zaboravlja.« Mozart je dobro znao, da opera ima pri- 
kazati osjećaje i karaktere; samo što je on tu dužnost povjeravao isklju- 
čivo glazbi. Ali i pored toga, što je, uz neke iznimke, kroz sav život obra- 
đivao talijanske operne tekstove, osjećao je potrebu, da i njegov narod 
izgradi svoj operni tip na nacionalnoj bazi: »Ja sam za njemačku operu. 
Zar se na njemačkom jeziku ne pjeva s istom lakoćom kao na francuskom, 
engleskom ili ruskom?« I u djelu, koje je u najmanjoj mjeri osjetilo. na 
sebi tiraniju uokvirenih konstruktivnih elemenata talijanske opere, u »Ča- 
robnoj fruli«, daje on prvu, zaista njemačku operu.! »Čarobna frula«, us- 
poređena s ostalim Mozartovim operama, odaje nove i velike slobode u 


obradbi dotadašnje operne sheme. U njoj nestaje strogosti i ukočenosti u 


sastavu arije; zamjenjuje ih osobita pažnja na logički razvoj glazbenoga 
govora, kidanje simetrije u korist naravnosti. I sami recitativi odaju sa- 


- svim novu snagu deklamatorike, koja u uskoj povezanosti s orkestralnom 
pratnjom dostiže jačinu izraza, nepoznatu talijanskoj operi. A melodije, 


< -62e.. _v . v . - . . .Vv= mi . . v 
svojim čestim pučkim prizvukom, postaju najčistijim uzrocima njemačkog 


<2 »Lieda«. I sama predigra »Čarobne frule« (opaža Bellaigue), jedina operna 
predigra, koju je Mozart napisao u kontrapunkričkoj formi germanske 


fuge, simbolizira rasnu pripadnost djela. Ono je njemačko i svojom fan- 
tastičnom pozadinom, mješavinom vilinskih i komičnih elemenata; u tom 
pogledu »Čarobna frula« otvara vrata romantizmu, Weberu i Wagneru. 

“U svim opernim djelima, napose u komičnim operama, ako u njima 


i prevladavaju sasvim ili djelomično elementi talijanske opere, Mozart 
“ očituje neobično jak dar opažanja psihičkih osebina svojih dramskih lič- 


nosti, čime daleko premašuje sve talijanske uzore. Svi karakteri, koliko- 
god bili različiti među sobom, govore posredstvom Mozartove glazbe: 


jezikom, po kojemu ih smjesta prepoznajemo. Mozart se nije služio 


1 I prije, i u doba Mozarta bilo je pokušaja osnivanja domaćeg glazbenog kaza- 
lišta u Njemačkoj. Ali svi ti pokušaji ili nisu mogli potpuno obračunati s talijanskim 
utjecajima, ili su, želeći i previše naglasiti pučki karakter, spadali prije u repertoar 
putujućih pelivanskih družina, nego na ozbiljnu pozornicu, ili su ih poduzimale ličnosti 
s premalo stvaralačke snage. 

Spomenimo, među pretečama Mozartovim, neke zastupnike »Singspiela« — scen- 
skog djela, koje je otprilike odgovaralo talijanskoj operi buffi i francuskoj »općra- 
comique«, i koje je izgledalo stvorenim, da postane nosiocem nacioralnih osebina u 
glazbenom kazalištu. Takve su popularne  »Singspiele« dali Johann Adam 
Hiller (1728.—1804), već spomenuti Dittersdorf (v. poglavlje 11.), Johann 
Schenk (1755.—1836.), Joseph Weigel (1766.—1846.), Wenzel Miller 
(1767.—1835.) Joh. Er. Reichardt (1752—1814.). Zanimljiv je. Georg 
Benda (1722.—179$.), rođeni Čeh, koji kuša uvesti melodram u njemačko kazalište. 
Rendine melodrame »Arijadna na Naxosu« i »Medea« mnogo je cijenio i sam Mozart. 
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»Leitmotivima«; on je neprestano novim vonov 
i sve strasti, ostajući uvijek istinit i iskren, Za sve je nalazio pravi izraz 
oniženje, za smionost i kukavičluk, za bol i 


i pravu mjeru: za ponos 1 p 
uvrede, za bjesnilo i opiranje, ljubav i nestašno udvaranje, za mržnju 


Života i smrti. 

Evo primjera Mozartove psihološke analize. G. 17S1., skladajuči 
»Otmicu iz Seraja«, ovako tumači jednu scenu iz tog djela: »Budući da 
bijes Osminov neprestano raste, a slušaoci misle, da je arija već pri kraju, 
»Allegro assai« će, u drugom ritmu i drugom tonalitetu, proizvesti sjajan 
učinak; jer čovjek, koga zanese tako žestoko bjesnilo, prelazi sva pravila, 
sve granice i svaku mjeru; on više sebe ne prepoznaje; otuda ni glazba ne 
smije sebe prepoznati.« 


Nad talijanske majstore uzdiže se Mozart osobito ulogom, koju daje : 
orkestru. Njegov orkestar ne priječi doduše slobodan razvoj pjevne dio- - 


nice, ali nije ni odvojen od nje šabloniziranom formulom pratnje. 
Orkestar i glasovi nužno se u Mozartovim operama dopunjuju, pri čemu 
se orkestralno, često bogato polifono, tkivo idealno sljubljuje s obrisima 
melodije. i Pe E je 


nici. »Čarobna frula« je pokazala Nijemcima moć njihova genija i besk 

risnost robovanja talijanskoj umjetnosti. Mozart je u zadnjim opernim 
radovima dao baš u operi buffi remek-djela, za kojima "zaostaju i tajbolje 
talijanske opere tog pravca, i ako je opera buffa tipičan proizvod talijan- 
skog teatra. Ne samo to: »Figarovim pirom« i »Don Juanom«, Mozart 


Je u samoj Italiji zasjenio domaće skladatelje i svraćanjem pažnje na nje-- 


mačku kazališnu glazbu utro put Weberu, Lortzingu i drugima. 

Ali on nije samo operni skladatelj. Njegova se kompozitorska djelat- 
_2 dotiče i svih ostalih glazbenih područja. I — u tome je Mozart ta- 
ra ru glazbene povijesti — u svima je ostavio djela savršene ljepote. 

O da je pisao opere, kantate, simfonije, koncerte, kvartete, sonate, se- 


_ zenađe ili je uvij jao isti 
nade ili plesove, on je uvijek ostajao isti, unoseći posvuda beskrajnu . 


ljepotu pojedinih dijelova i njihova skladnog spoja u cjelini. 


so ino ant U upon s Hrnovim (0 s dia 
odaju Bledu, kunšio im mogu ozbiljno usporediti s Mozartovima) one 
nije našen. Ha da g a liniju ia obzira, iz kojeg je stavka simfo- 
invencija ide že, n ketu tolika melodičke jasnoće; njegova ritmička 
vailtva tene loo rr | oder linije. Jedan dio Mozartovih simfoničkih 
ua * od Haydna, postepeno svladavanje formalnih po- 
O mjesto među Mozartovim simfonijama pripada glasovitoj 
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ima isticao sve osjećaje 


> - Y . .. . . 5 *“ ž PRE Eo 
Od osobite je važnosti povijesno značenje Mozartovih opera. Mozart - 
je uspio dokrajčiti apsolutnu premoć talijanske opere na: njemačkoj pozor- ae 


\ Ka aL) s 
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simfoničkoj trilogiji, nastaloj u ljetu 1788.; simfonije Es-dur, g-mol i C-dur 
(nazvana i Jupiter-simfonijom s majstorskom fugom u zadnjem stavku) 
kruna su majstorova simfoničkog stvaranja. Melodičkom lakoćom Es-dur 
simfonije i dubokom tugom one u g-molu, zrelošću i inventivnom snagom 
Jupiter-simfonije — ova tri djela spadaju među najljepša na tom području. 
Od ostalih simfonija spomenimo barem obje D-dur simfonije (s me- 
nuetom i bez njega). 

Među brojnim djelima Mozartovim iz područja kom 
ističu se gudalački kvarteti, poimence šest kvarteta posvećenih Haydnu. 
Njima je Mozart htio »stvoriti nešto, što će biti na čast njemu i majstoru: 
Haydnu.« 'Ta djela, plod dužeg rada, spadaju u one rijetke skladbe, koje 
su Mozarta silile, da polagano i strpljivo dotjeruje njihov oblik.! Dubinom 
glazbenog izraza, majstorskom obradbom forme, velikim poznavanjem 
tehnike gudalačkih instrumenata i njihovih izražajnih mogućnosti dao je 
Mozart ovim kvartetima uzorne primjere komornoglazbenog stila. Od 


orne glazbe 


= ostalih djela tog smjera treba spomenuti kvintete (divni g-mol kvintet i 


u serenadu« — »Eine kleine Nachtmusik«), 


poznatu, punu dražesti, »Mal 
a tria i glazbenu satiru »Ein musikalischer 


glasovirske kvartete, gudalačk 
pass« (nazvanu »Dorfmusikantensextett«). 
—— Na području glasovirske glazbe Mozart je napisao veći broj sonata, 


“fantazija i varijacija. Ta su djela, poput Haydnovih, pravi stupovi glaso- 
virske glazbe iz vremena, kad je sonatna forma bila tek osvojena. 


Značajne su i Mozartove koncertne skladbe. On je pisao koncerte za 


violinu (G-dur, D-dur, A-dur), violu, fagot, klarinetu, obou, flautu, rog, 
harfu i napose za glasovir (najpoznatiji su oni u D-đuru, 
Svi se Mozartovi koncerti odlikuju temeljitim poznavanjem solističkih 


. instrumenata. 


d-molu i c-molu). 


I na polju crkvene glazbe ostavio je Mozart jaka i značajna djela. . 
Njegov Requiem za sole, zbor i orkestar označuje prekretnicu u razvoju 


“crkvene glazbe. Mnoge odlomke teksta proživio je i izrazio Mozart s dra- 


matskom snagom, koju ne vidimo u suvremenoj crkvenoj glazbi. Po tome 
je Requiem preteča Bethovenove Missae solemnis. Među Možartovim mi- 
sama najviše se ističu one u c-molu i C-duru. U mnoštvu manjih nje- 
govih duhovnih skladba treba spomenuti »Ave verum« i litaniju u 
Es-duru. 

Mozart je kao instrumentalni skladatelj imao već pred sobom utrt 
put. Haydn je prije njega dovršio obnovu orkestralne i komorne glazbe, 
koju su Mannheimovci i Talijani započeli (v. XI. poglavlje). Ali Mo- 


1 Ipak je kvartet u d-molu, možda najsavršeniji među njima, nastao u jednoj 


jedinoj noći, dok je njegova žena rađala prvo dijete. 
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zart nije samo ispunio naslijeđeni formalni kalup genijalnim melodi- 
jama, već je otišao korak dalje u upotrebi zvučnih mogućnosti orkestra i 
ukusnoj primjeni harmoničkih kombinacija, te je kao kolorist i harmo- 
ničar novih i smjelih tonskih relacija (navedimo za primjer samo uvod 
u prvi stavak C-dur kvarteta) u mnogočem premašio Haydna. U jednom 
on ipak za Haydnom zaostaje: nema osjećaja za ljepotu prirode; u svojim 


pismima je nikada ne spominje. Dok je Haydn za dugogodišnjeg boravka - 


Fl . . .. . . ps . s» s 
na dvoru Fsterhazyjevih živio u njezinu srcu i otkrivao u njoj stotinu 
lica, Mozart je stalno gledao oko sebe ljude; sav njegov oštri dar opažanja 

5 . . . Ve. . . . * 
bio je upravljen istraživanju vječite zagonetke, ljudskog srca. Mozart ne 


bi bio nikada mogao napisati »Stvaranje svijeta«, kao ni. Haydn  - 2. 


»Don Juana«. 


sa La : : op o E. E 
Govoreći ovdje o Mozartu, dvaput smo već spomenuli riječ: čudo. — 


Poslužimo se njom još jedamput. Zar nije zaista čudo, što Mozartova 
glazba (ne mislimo onu njegovih dramskih ličnosti, već onu, gdje še sama 
sebe izražavao) ostavlja stalno dojam, da nije potekla iz bolne i ojađene 
umjetnikove duše, već iz izvora beskrajne radosti, čistoće, jednostavnosti 
i nježne dražesti? Zar nije čudo, što u njoj ne nalazimo odjeka njegove 
duboke bijede, već jedino glas božanske blagosti i strpljenja? Njegov 
glazbeni genij lebdio je nad zemljom, i ništa od onoga, što je s nje dolazilo 
nije moglo da ga dirne. Mir nebeskog plavetnila njegov je stalni . 
Otuda »Mozart ostaje vječitim izvorom mira. Iz vrtloga strasti, koje na 


potresle sve umjetnosti i zamutile glazbu, ugodno je skloniti se u njegovu < 
vedrinu, kao na vrh Olimpa skladnih obrisa, i-otuda promatrati, daleko 


.. ve 
u ravnici, široko, uzburkano more ljudstva.« (Rolland) 
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“BEETHOVEN. -- 
ze šo S bos — »Preko boli k radosti!« 
Ion es a E eee ' * ; >> = ze Beetloven. 
»Ništa nije divnije nego: približiti-se božanstvu i njegovim 
. zrakama obasjati čovječanski rod.« : 
pe: mi Beethoven. 
> Sva je bitnost Beethovenova života i njegove misije u ovim rečenicama. 
One govore o uzvišenom zadatku, koji geniju namjenjuje udes, ali i o 
S trnju, kojim je posijan njegov životni put na zemlji. Bol, ta vjerna pratilica 
Ko Svakoga višeg stvaranja, stajala je nepomično i uz Beethovenovo uzglavlje. 
> Ali ga njezin teret nije nikada mogao skršiti; on je dobro znao, da s onu 
: stranu boli stoji radost nad stvaranjem, nad »približavanjem božanstvu«, 
< nad iznošenjem radosti pred bližnjega. Zato mu je svaka nova bol, ma 


STA VI 


kameri 


>> < otkuda ona stizala, ulijevala novu snagu i davala novog poticaja, da poda 


trajan oblik materiji, koja je u njemu stalno ključala, i izdigne se na 


5 “višine, na kojima boli i tegobe svih onih, što ga slijede, iščezavaju, kad 


ih dotakne njegova velika i čista ljubav. - 
= “Beethovenu je udes čovječanstva bio stalno pred očima; on je vjero- 
vao u njegov napredak, u oplemenjenje ljudskog srca, u ostvarenje jedne 
_ goleme bratske zajednice, kojoj će nepokolebljivi temelj biti nesebična 


223 = ljubav. Smatrao je, da je umjetnost kadra postati pouzdanim mostom 


između ljudskih srdaca, pa je na toj smjernici izgradio i svoju gigantsku 
tvorevinu. »Himna radosti« iz devete simfonije njegova je oporuka. 

Ali Beethoven je znao, da ljubav počiva na slobodi, da jedne ne može 
biti bez druge. A znao je i to, da slobodu treba izvojštiti. Otuda u njemu 
borbenost, koju glazbenici prije njega nisu, osim vrlo rijetkih iznimaka, 
očitovali; otuda ona upadna samostalnost u općenju s bečkom aristokra- 
cijom, na koju je 1 pored svojih načela bio upućen, ono ponosno izraža- 
vanje svoga mišljenja bez obzira na ličnosti, pred kojima govori. Priro- 
đena neobuzdanost temperamenta isticala je još jače njegovo gordo 
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RT VANTE NOTU 


OTT JE VV RR VR INT 
\ d 


pm deja 


držanje, njegovo konačno kidanje s tradicijom, po kojoj je glazbenik u 
mnogočem bio ravan služinčadi, dok mu je putokaz u stvaranju bio jedino: 
ukus mogućnika, kojemu je služio. MSK: 
Ljubav i težnja k slobodi dvije su osnovne crte čovjeka 1 umjetnika, 
koji su u Beethovenovoj prirodi toliko srasli i toliko prožeti jedan drugim, 


da ih je nemoguće promatrati odvojene. Iz te činjenice izbija i treća zna- 


čajka Beethovena-stvaraoca: subjektivnost njegova umjetničkog govora. 
Od svakoga njegova djela ona pravi duboku i iskrenu ispovijest, zrcalo“ 


duševnih bura titanskog duha, koji u romantičkoj borbi s udesom pripada <— 


već novom vremenu, kojemu na pragu stoje jasno utisnuti tragovi onog 
edlučnog socijalnog potresa, što je pod nazivom Velike revolucije uz-- 


drmao Francusku i .Europu na prijelazu u 19. stoljeće. 


Ludwig van Beethoven podrijetlom je Flamanac.! Od njegovih pređa : 
Prvi je njegov djed napustio Lićge i doselio se u Njemačku, u Bonn (kod 


Kčina), gdje je postao dvorskim glazbenikom. U tom s€- je. gradu - 
Beethoven rodio 16. prosinca 1770. Njegov otac, p jevač u dvorskoj kapeli, = 
bio je pijanica surove ćudi, zbog kojega je trpjela čitava obitelj (sklonost — 
piću je nasljedna mana u Beethovenovoj obitelji). On_je Pr ji zagorčio: — == 


Život Beethovenov i pokazao mu beskrajne putove boli. pri 
Mijetio vanredne glazbene sposobnosti Svog sina, prva je njegova r 


obila: iskoristiti taj bogodani talent i doći preko njega do novca, kojim — 
je krajnjom lakomislenosti imao puniti džepove bonnskih krčmara. Otuda. 


su zaredala ona beskonačna, prisilna Beethovenova vježbanja na glasoviru, —- 
koja su ga izmučila, ali 8a i rano približila virtuoskom svladavanju poteš- 
koća glasovirske tehnike. Na sreću ga u tome ni je vodio samo otac, čije je 
glazbeno znan je bilo u mnogočem nestalno i zaostalo. Oko Beethovenova — 
glazbenog odgoja brinuo se je osobito bonnski orguljaš Neefe, koji ga je 
Upoznao s temeljima glazbene nauke i d jelima najčuveni jih_majstora, koja. 
su punila njegovu knjižnicu (osobito s Bachovim skladbama). Pod vod- 
stvom ovoga solidnog i dobroćudnog glazbenika, Beethoven je: toliko“ — 
uznapredovao, da je već u dvanaestoj godini postao zamjenikom svog uči 
telja na dvorskim orguljama u Bonnu, | 
U to doba on stječe poznanstvo obitelji 
velike koristi. N jegova izobrazba se je 


Području; tek u kući gospođe von Bre 
reume 
1 Kako se u flamanskom narječj : 
+ d JeEčju dva uzastopna e izgov : Pa rave 
Bitoven. Ali njemački je iz P govaraju kao i, trebalo bi čitati 


govor Beethovenova imena dobi Vrijednost 
: a 10 S Vremenom opću vr ost: 
i postao pravilom za svakoga. ba ijedn st 
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von Breuning, koje je za nj bilo od: 
dotada kretala samo na glazbenom. 
uning proširila se je ona i na ostala. 


uz godišnju plaću od 150 forinti. 


najznačajnija područja ljudskog znanja. U domu se je .. 

Beethoven upoznao s ličnostima bonnske aristokracije, napose s gro a 

Waldsteinom, velikim ljubiteljem glazbe i mecenom umjetnika, koji mu 

je iskazao velikih usluga. : ije 
G. 1787. putuje Beethoven u Beč, da nastavi glazbene nauke s Mo- 2 

zartom. Tada on već ima iskustva i kao praktičan glazbenik; svirajući —. 


violu u bonnskom simfoničkom orkestru, zadobio je me osa 
kombiniranje orkestralnih boja, a usto je temeljito upoznao djela eo 


heimskih simfoničara i najglasovitijih opernih skladatelja. 


::kolew majčina primorala ga je, da se već iza par sedmica povrati u Bonn, 
gdje se je, nakon majčine smrti (u srpnju 1787.) njegov dom pretvorio u 


gd njegove surovosti. U tim teškim danima bilo mu je od e ode = 
pomoći zalaženje u kuću Breuningovih, gdje je Želja za nau .. e ie € 

“njem znanja toliko u. njemu porasla, da se 1789. upisao na bonnsko sve- 
učilište i slušao predavanja iz njemačke književnosti. 


Ja, odlazi po drugi put u Beč, gdje će ostati do smrti, gdje će E 
doživjeti mnoge boli i razočaranja, protkana povremenim, ali diji 
radosnim trenutcima, i gdje će njegova sjevernijačka priroda, opora i od 
_doglava, do skrajnosti slobodna i “samostalna, neprestano dolaziti u suko 

$ ukočenošću salonske etikete, s površnošću i lakomislenošću Bečana, 
snjihovim smislom za lagano uživanje Života i opijanje veselom, nepreten- 
cioznom glazbom ča: kkk 


adnja,i pored dragocjenih savjeta Haydnovih, ne donosi svu korist, koju 
pon neobuzdanost Bethovenova duha, previše konzervativan. Njegov 

“se učenik hoće izražavati slobodno i ne podnosi sputavanje u tradicio- i 
“nalne kontrapunktičke okove. Beethoven tada nalazi i drugog učitelja, 

Johanna B. Schenka, autora »Seoskog brijača«, koji ga s mnogo ljubavi i 

strpljenja upućuje u nauku o kontrapunktu; pouka, koju Beethoven 
prima od Schenka (od kolovoza 1792. do svibnja 1793.), drži se u =, 
tajnosti, da se stari Haydn ne bi naljutio. Štoviše, Beethoven dj s 
kada Haydnu na pregled zadatke, koje je Schenk već pie tE še : 
: Beethovenovi učitelji nakon Schenka Johann Georg . rechts : 
a (počevši od 1794.), čuveni kontrapunktičar (zvali su ga »kontrapun 


Ž e ljudskoj spodobi«), pod čijim vodstvom on prelazi nauku o kanonu, fugi 


Žž . 
I ieri, koji ućuje u 
i glazbenim oblicima, Antonio Salieri, koji ga povremeno upućuje u 


= Zo a sE - : 
No prvi Beethovenov boravak u Beču nije dugo potrajao. Teška = 


šavši u Beč, Beethoven započinje rad s Haydnom. Ali ta .mu su- 


.- s. S S“ e € mA : af: 
pravi pakao: danomice se morao boriti s očevim pijanstvom 1 štititi braću“ =>; 


92 napušta zauvijek svoje rodno mjesto i s preporukama grofa > —— 


je očekivao; Haydn je tada već star, nestrpljiv 1 s obzirom na revolucio-: 2 


oblikovanje dramske deklamacije, i Emanuel Forster, s kojim proučava 
komorno-glazbeno skladanje. 

U to doba Beethoven sklada, ali ne više kao nekada u Bonnu, 
kad ga je samo nagon tjerao, kad mu znanje nije još moglo pružiti svoju 
sigurnu pomoć; on je sada već drugi čovjek, umjetnik, koji glazbi prilazi 
s posve novim težnjama. To jasno pokazuje činjenica, da je tek 1793. 
nastalo djelo — tri glasovirska tria — koje je Beethoven nazvao svojim 


prvim opusom, 


ve. * » e k . g 
Otada počinje t. zv. prvi odsjek u Beethovenovu stvaranju,t u kojem 
nastaju djela bogate raznovrsnosti: glasovirske sonate, koncerti za glasovir 


i orkestar, sepret, tria, violinske sonate, gudalački kvarteti (op. 18.), prva 
. simfonija (C-dur, op. 21.) i nekoliko pjesama. On tada još stvara u duhu 


Haydnovu i Mozartovu, u njihovu formalnom kalupu (jedini je novi 

element povremeno uvođenje scherza na mjesto menueta), njega tada < — 
vV . .v | . »1-. . . - S 

možda i previše privlači briljantnost, virtuoznost u obradbi glazbenog: 


materijala; ali pod prividno površnim povođenjem za modom i željom, 
da se svidi koncertnoj publici, pomalja se tu i tamo već onaj kasniji, 
ozbiljni Beethoven, koji mrzi modu i piše za sebe. U tom su pravcu 


najrječitiji polagani stavci iz njegovih prvih glasovirskih sonata i glaso- > 


virska sonata op. 13 (»Pathćtique«). U to je doba Beethoven, uz pre- 


poruke svojih moćnih zagovornika grofa Waldsteina i kolnskog kneza- 
izbornika, poznat među bečkim visokim krugovima; oni ga cijene osobito < 
kao sjajnog pijanista i improvizatora, koji unosi u glasovirsko predavanje i 


sasma nove dinamičke akcente, uzbuđujući dušu kao nijedan pianjst 
Prije njega. i 
Godine 1801. umire Beethovenov zaštitnik kolnski knez-izbornik, 
ion <a ' : _ 

i se mora sam brinuti Za svoje uzdržavanje. Prijatelji i poklonici nje- 
S9ve umjetnosti knezovi Esterh4zy, Lichnowsky, Lobkowitz, nadvojvoda 


Kudolh, Kinsky i drugi, izdašno ga potpomažu. Koliko ga oni vole i cijene, — 


<. . se kasnije 1809., kad Beethoven bude primio laskav i primamljiv 
z : 4 : apoleonova brata Jeromea Bonaparta, tadašnjega kralja West- 
Je KOJI će mu ponuditi mjesto dvorskog kapelnika u Kasselu. Nad- 


sa a | 23 ma 
jvoda Rudolf, Lobkowitz i Kinsky obvezat će se tada pismeni 
vorom, da će iz svojih sre Idena godit je 


samo da ostane u Beču i odbije ponudu. 


Na početku dru j 
: g0g odsjeka svo : 
trideset godina Života & stvaranja, 


. . navršio je Beethoven 
; ali još prije, negdje oko 1796., počeo je već osjećati 


1 Većina B ih bi ij 
eethovenovih biografa dijele njegovu djelatnost u tri odsjeka (1793. do 


1801.; 1801 —181<.: 
> = $.; IB8I P unad i . . 
značajke. 5—1827.), od kojih je svaki Povezan uz različite stilske 
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dstava plaćati Becthovenu 400 guldena godišnje, S 


posljedice najstrašnijeg udarca, koji mu je sudbina mogla zadati: postepeno 
je gubio sluh! Najprije skoro neprimjetno, a onda sve jače, njegove uši, 
najdragocjeniji organ svakoga glazbenika, stale su kidati veze između 
njega i vanjskog svijeta, upućujući ga sve više samom sebi; morao je po- 
stepeno biti lišen svake mogućnosti uživanja u otkrićima svoga genija. 
Njegova će djela uskoro slušati svi osim njega. Beethovenova su pisma 
puna očajanja: »Ja provodim bijedan Život. Već dvije godine izbjegavam 
društvo, jer ne mogu reći ljudima: »Gluh sam.« Da barem imam kakvo 
drugo zvanje; ali za moje je to strašno. Što bi rekli o tome moji neprija- 
telji, kojih nema malo! — Da bih ti dao sliku ove čudne gluhoće, znaj, 
da se u kazalištu moram smjestiti sasvim blizu orkestra, ako želim ra- 
zumjeti glumce. Ako se pomaknem malo dalje, ne čujem visoke tonove 
instrumenata i glasova. Čudno je, da ima ljudi, koji to nikada nisu pri- 


-mijetili u razgovoru sa mnom. No pošto sam veoma rastresen, vjerojatno 


se tome sve pripisuje. Kad se govori tiho, ja jedva čujem; to jest, čujem 


- glasove, ali ne riječi. Često sam prokleo i sebe i Tvorca. Ako bude mo- 
.guće, prkosit ću sudbini; ali ima časova u mom životu, kad sam naj- 


bjednije stvorenje Božje. ..« (iz pisma prijatelju Wegeleru, 1801.). 
> > Ali u doba; kad gluhoća u njemu još nije potpuna, Beethoven trpi 


zbog drugih razloga, u prvom redu zbog svojih ljubavi; one su i čudne 
i nesretne. U njima se tragični momenti izmjenjuju sa smiješnima. 


Beethoven je kao malo tko žudio za ženom, koja bi ga voljela i shvaćala, 
ali u tom je, kao malo tko, imao loš uspjeh. Wegeler pripovijeda, da je 


“ Beethoven bio uvijek zaljubljen.! U njegovu su srcu nada i razočaranje, 
< zanos i klonulost neprestano ustupale mjesto jedno drugom. Žene, koje | 
je on volio, pripadale su većinom višim društvenim slojevima, i već je ta 


neprilika stvarala među njima i Beethovenom nepremostiv jaz. Usto su 


=“ njegove ljubavi još jače u njemu isticale posljedice strahovite bolesti, koja 


bi se poput zida ispriječila pred svim njegovim osjećajima. Konačno on 


“nije ni svojom vanjštinom bio privlačiv: tijelo mu je bilo maleno i zde- 


pasto, a glava, kojoj je iz širokog i čvrstog čela izbijala titanska snaga, bila 
je i suviše velika; lice, na kojemu bi svaki događaj u nutrini Beethovenovoj 
dobivao svoj izraz, nije bilo lijepo; širok nos i izvučena donja usna od- 
vraćale su od njega ženske poglede. 

Oko 1801. Beethoven je zaljubljen u svoju učenicu groficu Giuliettu 
Guicciardi. U početku mu se činilo, da ga ona voli, i on je u pismima: 


1 Čitava je povorka žena prošla kroz njegov život. Uz svoje najčuvenije ljubavi, 
Giuliettu Guicciardi i Terezu Brunswickovu, Beethoven je volio i lijepu Terezu Malfatu, 
i pjevačicu Magdalenu Wilmann, i pijanistice Mariju Bigot i Doroteju von Ervmann. 
Samo što su sve te žene ljubav Beethovenovu uzvraćale poštovanjem, koje se nije nikada 
moglo pretvoriti u neugasivi ljubavni plamen. 
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Wegeleru sav blažen. No naskoro je svoju sreću morao platiti teškim du- 
Ševnim patnjama. Giulietta nije razumijevala veliku dušu Becthovenovu, 
kojoj su njezina koketerija, površnost i neobzirnost zadavale teške udarce. 
Uvjeren, da je tobožnje uzvraćanje njegovih osjećaja bilo samo prividno, 
osjećajući, da je zbog svoje podmukle bolesti prepušten jadnoj i tužnoj 
budućnosti, bio je u tim danima nesretniji no ikada. Dne 6. listopada 1802. 
nalazi se u bečkom predgrađu Heiligenstadt. Tu odlučuje, da učini kraj 
nesnosnom životu, i piše glasovitu »Heiligenstadtsku oporuku«, koju upu- 
ćuje braći. U tom kriku revolta i boli iznosi svoje muke pred ljude, pri- 


rodu i Boga: »Za mene nema više mogućnosti života u društvu, ni pri- > 
jaznih razgovora, ni uzajamnih izmjena misli... Moram živjeti poput E 


“1 v . * 1.+v . , . 
prognanika... Božanstvo, Ti vidiš s visoka moje srce, ti. ga poznaš, ti 


v a 2 * a . . « . ž = < 
znaš, da u njemu prebiva ljubav prema bližnjemu i čežnja za dobrim < — 
. . v > č E < ' s 
djelima!... Kao što jesensko lišće uvelo pada, tako je uvela i moja > 
1 š - . .. . .. ge - a EE. 
nada!... O Providnosti, daj mi jedan dan, jedan jedini dan prave radosti! | 


Već mi je davno postao tuđ odjek duboke istinske radosti! . ik 


> NA-= . . . Z Z ša pok 
Iz ovoga tmurnog duševnog stanja, kad je izgledalo, da će Beethoven 


PO prvi i posljednji Put u svom životu podleći borbi sa sudbinom, kre- 
Post ga je još jednom izbavila. Njegov nesavladivi moralni osjećaj zadržao 
84 je na rubu ponora i pomogao mu, da pobi jedi smrt. Jaka Beethovenova 
narav nastavila je borbu. Velika duša je, kao što uvijek biva, u velikoj 
boli stekla više snage. »Hoću uhvatiti sudbinu za vrat. Ona die ne će: fo) 


kraja dotući«, piše naskoro Wegeleru. “= e E 


. Njegova velika ljubav, neslomljiva volja, 
zanje, sve to izbija iz djela iz tog doba. Isti 
glasovirske sonate op. 26 (s divnim, široko 
op. 27 br, 2 (nazvana »sonatom mjesečine«, 
Guicciardijevoj), op. 2r br. 2, violinske sonat 
TOVa« Op. 47, te glasovirski koncert c-mol OP. 37. ' 

U drugoj simfoniji (D-dur, 

puno prebrođena; 
dubina očaja naša 


izgrađenim varijacijama), 


gorostasnim zaletom Beethovenov s 


Mozartovih ili Haydnovih. U njemu 
) scherzo na mjestu menueta; svijetli, 
ovenovu sklonost povećavanju broja 
Je 1 iskorišćivanje sporednih, : 


u .*. . . x: 
ču jaa djelima, nastalim u to vrijeme, 
a . “ . .. KJ 
a o oŽenje; Iz njih često odjekuju ritmovi 
IMO se: to su dani bečke revolucije, dani, 


e drugoj simfoniji kao i 

zamjećuje se neko ratoborno r 
pg: 

koračnica i metež borbe. 
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izmjenične patnje i pridi- < 
V > a. . => 
ću se među njima osobito <“ 


a nastala iz ljubavi prema < 
e c-mol op. 30 1 »Kreutze-. 


OP. 36, izvedenoj 1803.) kriza je već pot- = = 
. € je duh iz mračnih < 
sinama nade. Otuda u drugoj simfo- “< 
tišini iza oluje. S formalnog stajališta < | 


u kojima je Beethoven bio zanesen revolucionarnim političkim idealima, 
kad su ga privlačila republikanska načela slobode, pravde i narodne neza- 
visnosti. Njegove su oči uprte u Napoleona, koji je svojim pobjedama i 
pronicavošću izgledao kao stvoren za osnivanje jedne nove države, za 


ostvarenje svih Beethovenovih socijalno-političkih smjernica. 


U opojnosti nad budućom srećom naroda, koji je imao postati 
uzorom čovječanstva, Beethoven je stvorio svoje prvo djelo potpune zre- - 
losti, treću simfoniju, poznatu pod imenom »Eroica«  (Es-dur, op. 55 
1804.). Naslov na rukopisu: »Buonaparte«, jasno svjedoči o tome, što je 
Beethoven htio ovim djelom. Ali njegove se sanje nisu ispunile; saznavši, 


dase je Napoleon, protiv svakog njegovog očekivanja, okrunio, Beethoven 


je razderao posvetu simfonije i, uz bijesan poklik: »I on je dakle sasma 


“običan čovjek!«, zamijenio stari naslov novim, značajnijim: »Heroička 
—— simfonija, napisana zbog veličanja uspomene na jednog velikog čovjeka.«. 


U trećoj simfoniji sve je novo. Svi mostovi tradicije potpuno su sru- 


-. “šeni. Beethoven je konačno samo svoj. Veličanje heroja, ideala slobode, | 
provedeno je krajnjom slobodom izraza, koja nalazi slušaoce sasvim ne- 
spremne. Oštrina disonance — oličenje herojeve borbe —, nova arhitek- 
. ——<onika pojedinih stavaka, napuštanje svih stereotipnih prijelaza za spa- 
sanje glavnih formalnih odsjeka, naglost kontrasta i obrata ritma i 
harmonije, sve je to zbunjivalo i zapanjivalo, ali sve je to podizalo 


»Eroicu« na dotada neslućene visine, do kojih je i sam Beethoven u 


“kasnijem toku svog razvoja često ponovno stizao, ali ih više nije pre- 
. Koračio, jer mu to nije bilo ni moguće: »Eroica« je jedan od vrhunaca 
“njegove glazbene misli, nimalo niži od pobjedničke borbe sa sudbinom iz 
“pete simfonije, himne prirodi iz šeste, ili bratimljenja čovječanstva iz 
go devete. »Eroica« je »izraz genija, koji proživljuje Život genija. i iznosi 
njegovo unutrašnje zbivanje, osjećajući njegove drhtaje, dojmove i uzbu- 
 đenja, otkrivajući njegove skrivene muke i samoće u mislima« (Capri). - 
< Dati iscrpljivu analizu ovog izvanrednog djela bilo bi nadasve korisno 
i poučno. Ali, i ako nam to, u granicama našeg rada, nije moguće, moramo 


ipak istaći originalnost čudesnog scherza, u kojem je Čajkovski gledao 
golemo mnoštvo konjanika, što se prijeteći približuju iz daljine, i uzvišenu 
ljepotu melodije u posmrtnoj koračnici, koja i nehotice izaziva viziju 
beskrajno duge povorke, što pognuta čela i suznih očiju prati herojeve 
ostanke do posljednjeg boravišta. Iz tog žalosnog adagia izbija i sva nemoć 


čovjekova pred smrću. 


Nakon treće simfonije Beethoven piše svoju jedinu operu »Fidelio«. 
Libreto, sastavljen po francuskom melodramu »Lćonore« od Bouillya, 
privukao ga je naročito svojom moralnom snagom. U »Fideliu« 


231 


Beethoven slavi herojstvo žene u braku, pobjedu ljubavi nad svim po- 
teškoćama i zasjedama života; iznoseći patnje zaljubljenih srdaca i radost 


nad ponovno stečenom srećom, Beethoven je moćnim akcentima ispjevao: 
PJ 


himnu bračnoj vjernosti i spremnosti na uzajamne žrtve baš onda, kad je 
sve jasnije uviđao, da će mu udes uskratiti radosti u sreći bračne zajednice. 
Prva izvedba »Fidelia« (1805.) bila je prilično hladno primljena i kod 
novinstva i kod publike. Kod te su se izvedbe našli sve sami francuski 
časnici, kojima je Napoleonova pobjeda kod Austerlitza otvorila vrata 
Beča. Uviđajući mane libreta Beethoven je »Fidelia« dvaput preradio: 


: . 
1806. (tada mu je dodao novu ouverturu, poznatu pod nazivom »Leo- < 


nore« br. 3). i 1814., kad je, temeljito prerađen i u tekstu i u glazbi, 
postigao uspjeh, koji ga otada uvijek prati. | ća 


U proljeću 1806. Beethoven se nalazi u M4rtonv4s4ru u Madžarskoj > = 


kao gost porodice von Brunswick. Tu on proživljuje najsretnije dane svoga. 


ve= . . .. . . ra . . . . . .. I az 
Zivota. U toj se obitelji nalazi drugo biće, koje izaziva njegove najsvetije 


osjećaje: Tereza Brunswickova, njegova nekadašnja učenica. Teško je 
utvrditi, da li je Tereza ili njezina rođakinja Giulietta Guicciardi žena, 
koju je Beethoven spominjao kao »besmrtnu dragu« i upućivao joj 
brojna pisma, ispunjena romantičkim sanjarenjem i neobuzdanošću 
osjećaja. Ali jedno je sigurno. Tereza Brunswickova je možda jedina 
žena, koja je Beethovena istinski voljela, i jedna od rijetkih, koje su 


razumijevale svu dubinu njegove umjetnosti. Beethoven i Tereza sklapaju - 


potajno zaruke u svibnju 1806., ljubav među njima traje još za dugi niz 


ara (Beethoven će 1816. reći: »Misleći na nju, moje srce udara tako: - 
Jako kao onog dana, kad sam je po prvi put ugledao.«), ali do bračne veze: | 


ne kao. Točan uzrok prekida nije moguće navesti; vjerojatno se je 1 
među njima ispriječio socijalni jaz, koji ih je dijelio. Ali dok je Beethoven 


v . . v . .v . . ... . . 
u žalosti i očajničkoj rezignaciji pisao jednomu od prijatelja: »Za tebe, | 


adni ; Aaa = 
a : 1 Beethovene, nema sreće, koja bi došla izvana; sve, što budeš imao 
r . . . # 
at će8 stvarati sam u sebi. One, koji te vole, naći ćeš samo u idealnom 


svijetu«, — nj 1 j 1 
JeLn«, — njegova se je umjetnost već bila oplodila dodirom s Terezinom 


ljubavlju. j i ij 
J Ju. Dok mu se je sreća danomice smijala, Beethoven je, prekinuvši 


rad na petoj simfoniji : 

iji, dao u jednom dahu č 
a če rd 
i mladenačke strasti.1 tvrtu, punu sunca, vedrine 


1 Te l 1 £ 2 .. 
rezi Brunswickovoj nešto je kasnije (1809.) posvetio klavirsku sonatu Fis-dur 
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simfonije, nema neizvjesnosti borbe sa sudbinom. Lirizam u njoj suvereno 
vlada i dosiže vrhunac svog djelovanja u adagiu, za koji je Berlioz rekao, 
da »prelazi sve, što i najtoplija mašta može da zamisli o nježnosti i čistoj 
ljubavnoj slasti.« 

Dne 22. prosinca 1808. bečka je publika čula po prvi put petu i šestu 
majstorovu simfoniju. No budući da se je izvedba odvijala pod prilikama, 
koje su slušaocima potpuno oduzele mir i sabranost, nužne za pristupanje 
k ovakvim djelima,! nije učinak izazvao ni pažnju ni priznanje, koje ovi 
radovi zaslužuju. 

Peta simfonija (c-mol, op. 67) nesumnjivo je najpopularnije Beetho- 
venovo simfoničko djelo. No ne samo to, ona je i jedno od najsavršenijih 
i, promatrano kao cjelina, najneposrednijih njegovih djela. Ona je dubok 
odraz Beethovenove borbe sa sudbinom, koja se u univerzalnosti svog 


“ umjetničkog značenja promeće u borbu čovječanstva s udesom. Izazov 
usuda, one četiri lapidarne note, na kojima je sagrađeno čitavo tonsko 


tkivo prvog stavka, objasnio je sam Beethoven. »Tako kuca sudbina na 


= rata«, rekao je jednog dana svom prijatelju Schindleru. Cijeli prvi stavak 
deo je odjek krajnje napete, dramske snažne borbe, koju Čovjek i Usud vode 
do uništenja: U njemu se podiže u svoj titanskoj veličini vječita drama 

. ljudskog duha, koji osjeća u sebi neugasivu žeđ za pronicanjem tajne 
svijeta, za osvjetljenjem nedokučivoga. Taj stavak je poprište borbe iz- 


među Želje i njezina ostvarenja, kojima je zajedničko samo to, što se ne 
daju savladati. Čovjek ostaje nalik lađi, koja vidi pred sobom široku pu- 


“činu, put, koji će je odvesti k cilju, dok je neizbježiva sila prometejskih 


okova čvrsto drži privezanu uz obalu. Divovski zamah, kojim je Beet- 


>hoven iznio pred čovjeka njegovu tragediju, daje prvom stavku pete 


simfonije mjesto uz Fausta i Don Kihota. — Andante napušta surovu 1 


> tešku borbu i donosi divnu melodiju, koja blaži i umiruje, dok sjajni zvuct 


teme u limenim glazbalima već najavljuju pobjedu finala. Scherzo vraća 


u . . . .. < . .v . . 
tok radnje u područje okršaja, kojim promiču grozne, fantastične sjene 1 


utjecaj demonskih sila. Konačno, pošto su sve poteškoće svladane i zli se 


> duhovi povukli, javlja se, poput sunca iza duge i mrkle noći, himna po- 


1 Na tom koncertu, posvećenom Beethovenovim skladbama, koji je, osim navedenih 
sadržavao još Zbornu fantaziju, glasovirski koncert u G-duru, jednu slobodnu 


djela, 

fantaziju i dva oveća zborna djela, i po tome sadržavao rijetkost u bogatstvu koncertnog 

programa, Beethoven je, u zanosu dirigiranja, prevrnuo svijećnjake s pulta i gotovo 
jer je Beet- 


a orkestra. Usto je prva pjevačica hotimice griješila, 
hoven, nekoliko dana prije koncerta, nazvao njezinog zaručnika magarcem; dvorana je te 
večeri bila hladna i slušaoci su drhtali od studeni; konačno je pogrješno ponavljanje 
jednog odlomka u zbornoj fantaziji dovelo do opće pometnje i neslaganja među pje- 
vačima i instrumentima, i velik broj slušalaca je napustio koncertnu dvoranu 


oslijepio jednog član 


prigovarajući. 
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Ca i " 
bjede u čitavom svom sjaju i ljepoti, podavajući, u psihološkom pogledu, 


finalu značenje, koje je negda pripadalo pivom stavku simfonije, oi 
da u cjelokupnoj glazbenoj literaturi postoji išta Ev a ovog 
prijelaza, koji nalikuje Prometejevu kidanju lanača. U do : S je sve 
plivalo u romantičkim zanesenostima, žene bi u ložama, slušajući ga, 
padale u nesvijest, a ljudi bi se grlili i smijali. Schumann je o petoj sim- 
foniji pisao: »Ma koliko je često slušali, ona vrši na naš nepromjenljiy 
utjecaj, poput onih pojava u prirodi, koje nas, usprkos čestom ponavlja: 
nju, uvijek ispunjaju strahom i čuđenjem.« A ipak je iza pojave ovoga 
gigantskog djela ustvrdila kritika, da prvi stavak ne odgovara klasičkim 
kalupima, andante da je monoton, a finale predug! 


Šesta simfonija (F-dur, op. 68), nazvana »pastoralnom«, tvori s petom 
Živu i oštru opreku. Dok se osnovna misao pete simfonije sadrži u anti- | 
tetičkom geslu: »Iz mraka k svijetlu!«, šesta je od početka do kraja odje- | 
vena u blistavu sunčanu haljinu. »Pastoralna« je u stvari Beethovenova 
himna prirodi, koju za čitavog života nije prestao strasno voljeti. Što ga 


ili on nju ne će čuti. »Više vrijedi jedno stablo nego č 
voriti. Osobito je volio samotne šetnje kroz polj 
brežuljke, s kojih su se otvarali široki vidici, gdje bi n | g: 

gubiti u nedoglednim daljinama. Pa ako je preko glazbe govorio o sebi, 
o svom oduševljenju za ličnosti, kojima se je divio (Bonaparte), o ljubav- 
noj sreći i o pobjedi nad sudbinom, jasno je, da je morao posvetiti jednu 
od svojih simfonija prirodi, koju je toliko obožavao. Sve, što je u prirodi. 
gledao: jutarnju tišinu u svanuće, svečani večernji mir, sagibanje stabala 
pred silom vjetra, primitivan, svjež i zdrav ples seoskih momaka i dj 
vojaka, zabrinutost seljak pred oluju, snagu njezinu i njihovu pjesm 
Zahvalnicu, kad se je oluja bez posljedica stišala, sve je to našlo mjesta 
pastoralnoj simfoniji! Samo što Beethoven nije postupao poput svojih 
pretho nika iz 18. vijeka, koji su u opisima prirode nastojali zvučnir 
 analogij ima oponašati čisto izvanjske pojave u njoj. Beethoven nije po- 
kušavao (osim rijetkih. izuzetnih slučajeva, kad. je htio dopuniti svoje | 
tonske dojmove) dati u glazbi materijalnu impresiju, realističku repro- 
dukciju šumova i zvukova u prirodi; on je htio samo opisati stan 


“ou duši nastaje, kad priroda na nju djeluje, Beethoven je svoju: 


n 


I £ 


< 4 Pastoralni, idilični 


karakter imaju donekle i druga Beethovenova. djela: glaso- 


virsk som i . g ana e o zgd ok Br 

d SES aejna oo pastoralnom sonatom) i op. 53. (Waldstein-sonata), 

sedma i osma simfonija, violinska sonata op. %6.imokiplosk < >= zo erje za EI 
ž : =: .: ax. ča: sa 


240 | 


>. 


54. Beethovenova rodna kuća 
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56. Iz Beethovenove oporuke (napisane tri 


dana prije smrti) 
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57. Ludwig van Beetho- 
ven, pesmrtna maska 


59. Carl Maria v, Weber 


60. 


Robert Schumann 


mjeru jasno istakao, kad je na početku partiture napisao, da je šesta 
simfonija »više izraz osjećaja nego slikanje«. Od Beethovenova doba 


datira osnovna promjena u stavu umjetnika prema prirodi i opisu doj- 
mova iz nje.! 


Oko 1810. Beethoven napušta svaku nadu u vezu s Terezom Bruns- 
wickovom. U životu je opet sam, ali ne potpuno: njegovo je ime već 
nadaleko poznato, i on je slavan. A pored toga pun je samopouzdanja. 
Njegovo vjerovanje u samog sebe i u misiju, koju kao umjetnik ima iz- 
vršiti na zemlji, ide katkada do oholosti; u tom je jedna od njegovih 
karakterističnih osebina. »Ja sam Bakho, koji cijedi nektar čovječanstvu«, 
rekao je jednom prilikom. A Bettina Brentano-Arnim, glasovita Goethe- 
ova prijateljica, piše svom velikom drugu: »Nijedan car, nijedan kralj 
nema toliko svijesti o svojoj moći kao taj Beethoven«. Tu osebinu ćudi 
Beethovenove upoznao je 1 sam- Goethe, kad se je s njim sastao u Češkoj 
u Teplitzu. 

Beethoven je još iz dt obožavao Goethea (skladao j jei i mnogo 
njegovih pjesama), dok ovaj, prilično neglazben, nije shvaćao Beetho- 


 venovu umjetnost. Bila su to dva suprotna tipa: Goethe aristokrat 1 


miran, sređen klasik, a Beethoven demokrat i revolucionarac, sav u ne- 


prestanom zanosu. Razliku u njihovoj ćudi jasno očituje i odlomak 
pisma, koje je Beethoven, povodom jedne zajedničke šetnje s Goetheom, 


uputio Bettini von Arnim: »Kraljevi i knezovi mogu imenovati profesore 
i tajne savjetnike; oni ih mogu obasuti naslovima i odlikovanjima; ali oni 
ne mogu stvarati velike ljude, duhove, koji se izdižu nad otpatke čo- 
vječanstva . .. i kad se skupa nađu dva čovjeka, kao što smo ja i Goethe, 
ova gospoda moraju osjetiti našu veličinu. — Vraćajući se kući, jučer smo 
putem sreli cijelu carsku obitelj. Izdaleka smo je opazili. Goethe se tada 
odmače od mene, da bi se uklonio s puta i stao na rub ceste. Uzalud 
sam mu izgovorio sve, što mi je bilo na srcu; nisam ga mogao: nagnati, 
da se makne ni za korak dalje. Ja tada nabih šešir duboko na glavu, 
zakopčah kaput i prođoh, s rukama na leđima, kroz najgušću skupinu. 
Knezovi i dvorjanici se skloniše u stranu; vojvoda Rudolf mi skide 


. Šešir; carica .me pozdravi. — Velikaši me poznaju. — Na moje veliko 


x 


“ zadovoljstvo opazio sam; kako je čitava povorka defilirala pored Goethea, 


koji je stajao postrance, duboko pognur, sa šeširom u ruci. .« 
U Teplitzu je Beethoven 1812. završio sedmu i osmu simfoniju 
(njihove skice potječu iz 1809.). 


1 Zanimljivo je, da početna i neke druge teme pastoralne dirodje E od 
hrvatskih pučkih popjevaka. Beethoven je, kako je poznato, proučavao narodne pjesme 
tuđih naroda, o čemu najbolje svjedoče njegove bilježnice. Utjecaj pe melodike je i 
s koji se u njegovim zrelim djelima može primijetiti. : 


<< Kodrala: Povijest glazbe 16 : 241 


Pri prvoj izvedbi sedme simfonije orkestar je pružao neobičnu sliku. 
Budući da je koncert, na kojem su je izveli, bio priređen u korist ranje- 
nika iz bitke kod Hanaua (1813.), sve su glazbene ličnosti Beča sudjelovale 
u orkestru. Bio je tada tu Salieri, dvorski dirigent i nekadašnji Beetho- 
venov učitelj; upravljao je skupinom instrumenata na galeriji, koja je 
imala oponašati pucnjavu topova u Bethovenovoj skladbi » Wellingtonova 
pobjeda«, izvedenoj na istom koncertu. Među violinistima bili su čuveni 
Schuppanzigh,'* Spohr, Mayseder i drugi; Hummel je udarao u bubanj, 
a mladi Meyerbeer u činele, i to tako nespretno i netočno, da se Beet+ 
hoven, koji je, i pored gluhoće, dirigirao, nije ustručavao izraziti svoje 
negodovanje. = 


Sedma je simfonija (A-dur, op. 92), po Wagnerovim riječima, apo+ 
teoza plesa. Sve je u njoj raspojasano, puno neobuzdane životne radosti. 


Plesni ritmovi daju osnovno raspoloženje čitavom djelu, iz kojeg kao da “<. ine ka braća omhm-at 
o: “osobito heroički moment: u »Egmontu« se glavni junak žrtvuje za 


izvire duh Beethovenovih flamanskih predaka; pred oči nam iskrsavaju 
slike Flamanca Rubensa, na kojima je sve u osjećajnoj opojenosti, sve - 
odiše zdravljem i životom. Ali dok napose u finalu bjesni ludilo ritma - 


u zanosu uzavrele krvi, allegretto, koji zamjenjuje tradicionalni adagio, < 


unosi u cjelinu turoban, patetički kontrast, tipičan za Beethovenovo stva+ 
ranje. Reklo bi se da je Beethoven, zamišljajući ovaj besmrtni stavak, 
gledao u jednoj fantastičnoj viziji. povorku sjena, koje su poput jedinih 
ostataka ratnog krvološtva, nijemo prolazile u jednoličnom ritmu po: 
smrtnog marša, utonule u sveopću žalost. Dojam ovog stavka bio je 
svim vremenima jedinstven i u doba prvih izvedaba sedme simfonije njega 
su na zahtjev publike stalno ponavljali. i 


I iz osme simfonije (F-dur, op. 93) izbija veselje, ali drukčije naravi < 5 


no ono iz sedme. Osmoj je simfoniji stran vrtlog strasti, osjećajna ras+ 


pojasanost i divlji ples; ona je sva smijeh, djetinjski naivan smijeh i dra< E dia 


Žest, koja kao da skida prah sa zaboravljenih slika starog Beča (napose 


u menuetu); u njoj nije bilo mjesta kakvom ozbiljnom i tmurnom adagiu;, = Z 
i Beethoven je i njega zamijenio vedrim i genijalnim allegrettom, iz kojeg <“ 
koju je svojedobno Beethoven bio upo“. < 


odjekuje prostodušna melodija, 


trijebio kao bazu kanona o Milzelu i njegovu metronomu, Osmu simfo- 
niju su dugo podcjenjivali i na 


zivali »malom simfonijom«. Tek. kasnije 
je ona, napose zaslugom R. Wa 


gnera, dobila svoje pravo mjesto. 
U drugom odsjeku stvaranja Bee 


prenio u glazbu, Tok njegova života 
gOvih tadašnjih djela. Srce mu je bilo 


thoven je sve emocije svog života | 
mogao bi se rekonstruirati iz nje+. 
prepuno ljubavi. On je podjednako: 


id Oval sio ram 
vaj glasoviti guslač, utemeljitelj jednog od najčuvenijih gudalačkih kvarteta — 


*voga doba, bio je sin hrvatskih roditelja. Pravo mu je ime bilo Župančić, 
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volio ženu, prirodu i domovinu. A njegove su ljubavi, kao u svakog 
genija, bile silne, jake; dovodile su ga skoro do ludila. Otuda ona ne- 
obuzdanost, ono melodičko obilje, oni prijelazi iz nježnosti u skoro 
surovu snagu, koje često opažamo u djelima iz tog doba. 


Od Beethovenovih skladba iz drugog stvaralačkog odsjeka spomenuli 

smo simfonička djela, operu »Fidelio« i neke glasovirske sonate. Ostaje 

-ih još dobar broj na svim područjima: koncert za glasovir, violinu i 
čelo op. 56, glasovirski koncerti G-dur op. 58 i Es-dur op. 73, pa violinski 

koncert (jedini, koji je Beethoven napisao) u D-duru op. 61, uz obje 

romance za violinu i orkestar op. 40 i op. 50, spadaju među najljepša 

djela te vrsti u cijeloj glazbenoj literaturi. Osobito su snažne i brojne 

Beethovenove ouverture, od kojih su najpoznatije »Coriolan« (op. 62), 

»Leonora br. 3« (op. 72) i »Egmont« (op. 84). U njima dolazi do izražaja 


slobodu: svog naroda; »Coriolan« pobjeđuje samog sebe i pogiba tragično, 

ali slavno; dok »Leonora« slavi heroičku ljubav supruge. Na orkestralno- 

. vokalnom području treba spomenuti oratorij »Krist na Maslinskoj gori«, 

“ fantaziju: za glasovir, zbor i orkestar op. 80 i Misu op. 86. U području 

. < komorne glazbe ističu se gudalački kvarteti op. 59 (F-dur, e-mol i C-dur), 

“op. 74 (Es:dur, nazvan »Harfenquartett«) i op. 95 (f-mol). Od glasovir- 
= skih tria najpoznatiji su op. 70 br. I i op. 97 (B-dur). 


God. 1814. Beethoven se nalazi na vrhuncu slave. Članovi Bečkog. 


e = kongresa odaju mu puno priznanje. Nadvojvoda Rudolf predstavlja ga 
< vladarima i knezovima, koji su tada bili preplavili Beč; kraljice i carice 


ga obasipaju poklonima i laskanjem, njegova se glazba izvodi na svim 

programima službenih koncerata; on je posvuda popularan, zahvaljujući 
to, po nekoj čudnoj ironiji sudbine, napose učinku svojih najslabijih,: 
sasvim prigodnih skladba, kao što su spomenuta » Wellingronova pobjeda« 

i rodoljubna kantata »Slavni trenutak«. 'Ta su djela više učinila za Beet- 

“ hovena no sve njegove simfonije! 

“On je tada uvjeren, da ga sav Beč pozna. »Kao adresu napiši samo: 
Beethoven, Beč«, javlja jednomu od svojih prijatelja. Vjerujući, da za 
nj nastaje doba dugo očekivane budućnosti, doba smirenog stvaranja, 
kad je imao dati ono najviše iz sebe, on sav sretan sanja o tome, kako 
će se povući u kakvo manje mjesto i živjeti u radosti prirode, te zapisuje 
u svoju bilježnicu: »Usavršii naprave za pojačanje sluha prije no Što 
kreneš na put. To je tvoj dug prema čovječanstvu. Samo ćeš tako i 

> dalje moći razviti sve, što leži zaključano u tebi, Jedan mali dvor <. 
jedan mali orkestar... jedna mala crkva, u kojoj će se pjevati moje 
skladbe posvećene Svemoćnom, Vječnom, Beskrajnom. . .« 
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Ali iza kratkotrajnog dodira sa slavom Beethovena je očekivao dugi 
niz godina patnja, bijede i briga. 

Odmah nakon Bečkog kongresa, počinje osjećati pomanjkanje ma- 
terijalnih sredstava. Pripomoć, koju su mu davali njegovi mecene, znatno 
se je smanjila: knezovi Lobkowitz i Kinsky umiru, prvi 1812., a drugi 
1816., i Beethoven potpuno gubi njihovu pomoć, koja je i onako bila ne- 
redovito isplaćivana. God. 1818. piše: »Umalo što nisam pao na prosjački 
Štap, a prisiljen sam, da se držim, kao da mi ništa ne manjka«. Spohr pri- 
povijeda, kako Beethoven često nije mogao izaći iz kuće zbog poderanih 
cipela. Djela su mu donosila vrlo malo prihoda. A sam nikada nije bio 
dobar ekonom. Imao je naviku, da neprestano mijenja stanove i poslugu, 
što je iziskivalo mnogo novčanih žrtava. U Beču je u trideset i pet :go- 
dina promijenio trideset stanova, a mnogo ih je mijenjao i u okolici Beča, 
u Mddlingu, Doblingu, Badenu, kamo je često odlazio. U svom dnevni cu 
je, među ostalim, zabilježio, da je od travnja do prosinca 1820. četrnaest 
puta dao otkaz služinčadi. Ri 


Pored materijalne uvlači se u njegovu dušu sve više moralna bijeda.. 


. - f : = .. . > = : : 
Njegova je gluhoća sada potpuna. On se sporazumijeva s okolinom samo 


F2 + . “ . . . .. . - 
pomoču pisanja." I zanimanje za njegovu umjetnost počinje padati. Iza 


Bečkog kongresa slika se umjetničkog Beča promijenila. Ljudi se bave 


više politikom nego umjetnošću. Kazalište je pod 


po pod talijanskim utjecajem. 
Rossini kraljuje, a Beethoven i Mozart su »stari pedanti, u kojima j 


samo bedasto staro doba moglo uživatić. — »Ne možemo zamisliti, kako“. 
nekoji mogu izdržati, slušajući dosadnog »Fidelia«. Takvo je otprilike - 


bilo mišljenje i boljih krugova o umjetnosti i Beethovenu. 


Osobitih poteškoća zadavala je Beethovenu gluhoća pri sviranju i 2 Es 


dirigiranju. Dok je izvodio svoje skladbe na glasoviru, često se je doga-. 


dalo, da slušaoci ne bi čuli po nekoliko taktova; u želji, da postigne jedva | 
zamjetljive »planissime«, a u nemogućnosti, da ih prati sluhom, nesretni < 
bi Beethoven samo dodirivao tipke; takve neočekivane pauze, u kojima Za 
bi se obnavljale posljedice demonske ironije sudbine, ispunjale bi nazočne » 


bolnom gorčinom i dubokom samilošću. 


> Usprkos nemogućnosti, da prati orkestar, Beethoven je ipak ponekad 
želio dirigirati, Pri čemu je dolazilo do neugodnih nesporazumiaka. Nje- 
gov prijatelj Schindler Pripovijeda o jednoj ćen 
1822. prigodom Beethovenova ravnanja gener 
»Već od dueta u prvom činu bilo 
od svega, što se je na pozornici do 


duboko tragičnoj sceni iz 
nan alnim pokusom »Fidelia«: 
je Jasno, da on nije ništa razumijevao 
gađalo. Znatno je usporavao tempo i, 


1 Svi su njegovi »sveščići za TAZgOVOr« 
IZ 1816., a svi skupa imaju 11.000 strana! 
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(Konversationshefte) sačuvani; najstariji je 


e 
he 
g 

S 


ad radetti 


dok je orkestar slijedio njegov štapić, pjevači su se na svoju ruku žurili, 
Otuda je nastala opća zbrka. Redoviti ravnatelj orkestra, Umlauf, pred- 
loži kratak odmor, ne navodeći uzroka. Nakon što je s pjevačima 
izmijenio nekoliko riječi, pokus se je nastavio. Prijašnji nered nastade na- 
novo, zbog čega je bila potrebna i druga pauza. Nemogućnost, da se na- 
stavi pod Beethovenovim dirigiranjem, postade očitom; ali kako da mu se 


to razjasni? Nitko se ne bi bio drznuo, da mu kaže: »Povuci se, jadni ne- 
sretniče; ti ne možeš dirigirati«. Nemiran i uzbuđen okretao se je lijevo 
i desno, nastojeći odgonetati izraz različitih hica i shvatiti, otkuda je 
potjecala zapreka: no posvuda je vladao samo muk. Odjednom me 
naglim pokretom pozove k sebi. Kad sam bio sasma blizu njega, pruži 
mi sveščić i dade mi znak, da pišem. Ja zapisah samo ove riječi: »Zakli- 


njem Vas, da ne nastavljate; kod kuće ću Vam objasniti razlog«. Jednim 


skokom je bio u parteru doviknuvši mi: »Izađimo brzo!« Do kuće je 
doletio u jednom dahu. Ušavši, bacio se je polumrtav na divan, pokrivši 


- lice rukama... Bio je dirnut u dno srca i do smrti je živio pod dojmom 
- toga strašnog prizora«.. sha 
< U takvim prigodama bježao bi u prirodu, koja ga je jedina mogla 


Često bi znao reći: »Nitko na zemlji ne može ljubiti prirodu 
10 ja; više volim stabla nego ljude«. 

Potpuno je razumljivo, da je život u takvim prilikama morao utjecati 
i na Beethovenovu ćud. On je postepeno postajao nepovjerljiv prema 


_ “svakome; mašta mu je donosila pred oči bezbroj slučajeva, u kojima ga 
je okolina vrijeđala i izrugivala mu se; otuda njegova nepodnošljivost 
i-krivo tumačenje i najiskrenijih dokaza tuđe dobrote 1 simpatije. 

ek, svemu tom paklu Beethoven je bio potpuno osamljen. Ono, za 
čim je najviše žudio, toplo žensko srce, koje bi mu ljubavlju majke, sestre 


ili žene moglo ublažiti boli, nije bilo uza nj. BE a 


--<— Da-bi konačno njegova nesreća bila potpuna, bolesti su stale pod- 
 grizavati njegovo jako i otporno. tijelo. Kronični katar, žutica, upala 
zerijeva, sve se je to izredalo i ostavilo za sobom trag. Usto se pojavio 


još jedan uzrok njegovim nevoljama, koji je u mnogočem pridonio, da 
mu se je grob otvorio prije vremena: odgoj njegova nećaka Karla, kojemu 
je iza bratove smrti postao skrbnikom. Beerhoven je to dijete neobično 
volio. Dugo se je morao boriti, dok ga je odstranio od majke; nju zbog 
neuredna života nije smatrao ni dostojnom, ni sposobnom za odgajanje 
djeteta, koje mu je tek sudska presuda povjerila. Ali se je s vremenom 
ispostavilo, da njegov nećak nije bio vrijedan tolike ljubavi i pažnje. 
Beethovenovo dopisivanje s Karlom pokazuje, koliko je zbog toga trpio. 
Njegova velika ljubav opraštala je sve mladićeve prestupke. Beethoven 
ga je htio poslati na sveučilište, no jedva mu je uspjelo, da od njega učini 
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trgovca. Ali nepopravljivost Karlovu nije mogao ukloniti. Karlovi dugovi 
i gubitci u igri gomilali su se iz dana u dan; moralna veličina njegova 
strica nije imala na nj nikakva utjecaja; što ga je Beethoven više savjeto- 
vao k dobru i kušao privesti pravom putu, to je on postajao gori, nepo- 
slušniji, objesniji. Napokon, kad je vidio, da ne može dalje, ispalio je 
sebi u ljetu 1826. hitac u glavu. Od toga nije umro, ali je svom stricu 
zadao težak udarac, od kojega se više nije pridigao. 

Zbog svih tih briga i nevolja Beethoven je malo pisao. Ali ono, što 
su njegovi zavidni neprijatelji smatrali neplodnošću, bilo je zapravo doba 
prijelaza, pripremanja, sakupljanja novih sila za objavljenje novih djela, 


možda najviših, što ih je čovjek u umjetnosti ikada dao. Njegov: je duh - 
bio zaista klonuo za neko vrijeme; no postepeno se je duševna snaga stala > 
vraćati. Ona je sada našla novog Beethovena. Onaj poznati Beethovenow 


ponos, sav prožet osjećajem vlastite. moći, želja, da svakome 
nametne jakost svoga glazbenog duha, očekivanje poštiv : 
knezova i puka, sve je to bilo skoro iščezlo. Beethoven j 


buđenje energije i borbu. Forma njegovih fuga odgovara potpuno tradi- 

cionalnoj, bachovskoj. 

U svojim posljednjim djelima Beethoven je upotrijebio fugu u glaso- 
virskim sonatama, komornoglazbenim djelima i svečanoj Misi. 

; Suita je bila već gotovo zaboravljena. Beethoven i nju oživljuje u 

posljednjim kvartetima. : 

bo i U glasovirskim djelima i kvartetima iz tog doba susreće se i forma 

d2 zeme s varijacijama, u koju Beethoven unosi značajne promjene. Dok je za 

f u varijaciji klasika tema zadržavala uvijek svoju osnovnu melodičko- < —— 

'harmoničku fizionomiju, Beethoven izobličuje često temu potpuno; od < 

nje ostaje ponekad samo ritmička osnova; katkada je čitava varijacija iz- 

2. — građena na kakvom melodičkom ili harmoničkom elementu. 


> < Konačno Beethoven mijenja i sonatnu konstrukciju. Dok je u pri- > 
< jašnjim. djelima često izostavljao pojedine stavke, izmjenjuje sada pot- 
— puno uobičajeni red stavaka i unosi u sonatu forme, koje dotada u nju 


svijeta; povukao se u sebe, ne tražeći uspjeha, ne zanimajući se za tuđa — 
mišljenja o svojim djelima, podnoseći svoju. nesreću rezignirano, živeći < 
potpuno unutrašnjim, gotovo redovničkim životom, misaonim i in= — 
tenzivnim. KE pa Pia) i Piana ee 
= Beethoven osjeća, da ga čeka stvaranje velikih, zamašnih djela. 
jeseni mog života, rekao je jednom; želim biti sličan onim ploc 
blima, koja je dovoljno protresti, pa da s njih kao kiša popadaju zre 
sočni plodovi.« MRI, ed Sei : 
' U stvaranju se manje obazire na simetriju zvučne arhitekture, kojoj. — 
je prije poklanjao punu pažnju i traži nove oblike, elastičnije, manje - 
ukočene, oblike, koji će biti podvrgnuti zahtjevima tonskog sadržaja. 
Sada se sasvim obistinjuju Haydnove riječi. »Vi nikada ne ćete žrtvovati - 
jednu lijepu misao tiraniji, koju nameću pravila, ali ćete žrtvovati pravila S 
svojoj mašti«, rekao je jednom stari majstor Beethovenu. Ali Beethoven 
one napušta tradiciju potpuno. Štoviše, on je oživljuje u formama fuge — 
i suite. E. e šaka 
a v djelima iZ prvog i drugog odsjeka stvaranja Beethoven: rijetko TE 
Kao tuge. On je prije, i pored uživanja u strogo kontrapunktičkim dje- — 
riTrn rerni“ 
drugim očima; on vidi > njoj više m o Kod Ka Mea Kire 
dd koka boli zo : id še cilj nego tehničko sredstvo. »U ovaj 
P, Koj nam djedovi namrli, treba unijeti jedan novi, čuv- 


' : 

Leo ija kaže Beethoven, i u njegovim rukama fuga, koju su 
1 S * .. 

2:1 prognali iz klasične sonate i simfonije, ponovno uskrsava. Beethoven 
JOJ podaje 


gotovo dramatski karakter; ona znači volju, koja se nameće, 
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2“ 


“nisu bile iznošene od davnih vremena ili uopće (fugu i fugirani stil, dra- 


“ matske, čisto instrumentalne recitative). Usto je proširio sonatnu formu 


> (oblik prvog stavka), uvodeći novu tematsku provedbu (Durchfiihrung) < 


pred konac stavka. = 
ajvažnija djela iz toga trećeg odsjeka Beethovenova stvaranja 
(1815.—1827.) spadaju ujedno među najjaća djela u svjetskoj glazbenoj — 
literaturi. To su: glasovirske sonate Op. IOI, I06, IO9, IlO, III; Missa 
.Solemnis op. 123; deveta simfonija u d-molu op. 125 i šest posljednjih 
- kvarteta. jeee KO 


*“ Među glasovirskim sonatama, od kojih je svaka doživljaj za sebe, - 
“osobito se ističe ona _u As-duru op. 1io s duboko bolnim adagiom, u- | 
kojemu su _sublimirane sve patnje genijeve. Sva svoja najvažnija djela 
Beethoven je posvećivao raznim ličnostima, prijateljima, mogućnicimia, - 
zaštitnicima, dok ovu sonatu nije posvetio nikome. »Zar je Beethoven 
mogao; pita se V. dIndy, posvetiti ikome drugom, osim samom sebi, 
ovaj glazbeni izraz unutarnjega grča svog života?« On je ovu sonatu zaista 
> morao pisati jedino za sebe, toliko je ona puna najintimnijih dokaza osje- 
ćaja, toliko u njoj žive njegove radosti i boli. 
> Beethovenovi posljednji gudalački kvarteti dugo vremena nisu bil 
pravo shvaćeni ni cijenjeni. A ipak oni predočuju vrhunac općeg komor- 
noglazbenog stvaranja. Nakon što četrnaest godina nije pisao kvartete, 
Beethoven se je 1824. odazvao molbi kneza Galicina, koji je zatražio; 
da mu napiše tri kvarteta. U radu se je majstorova inspiracija ukazala 
toliko bogatom i plodnom, da se je broj zatraženih djela podvostručio. 
U njima je Beethoven, sam na visini, koju nitko prije njega nije do- 
segao, stvorio mnoge od svojih najdubljih stranica, stapajući u najužoj | 
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mogućoj suradnji svoje golemo iskustvo i igru mašte. Kvarteti op. 127 
(Es-dur) s divnim adagiom, op. 130 (B-dur) s potresnom cavatinom, op. 
131 (cis-mol) sa suitnom arhitektonikom (šest stavaka, koji se izvode bez 
prekidanja), op. 132 (a-mol) sav u religioznom ushićenju, op. 133 (B-dur) 
u borbenoj fugi i op. 135 (F-dur), predočuju Becthovenov »labuđi pjev«, 
njegove posljednje uzvišene riječi. 

»Missa solemnis« i deveta simfonija najviši su izrazi glazbenog duha 
Beethovenova. O svečanoj misi sam je Beethoven rekao, da je to njegovo 
najdotjeranije i najpotpunije djelo, a i zadalo mu je više truda i muke 
no sva ostala.t On je to djelo posvetio svom učeniku nadvojvodi Rudolfu, 
i ono se je moralo izvesti prigodom svečanog ustoličenja nadvojvodina 
za kardinala u Olmiitzu. Međutim ga je Beethoven dovršio istom dvije 


godine kasnije, g. 1822. Uostalom, nadbiskupovo ustoličenje bilo je samo < 
izvanji povod i poticaj. Uzrok postanku »Svečane mise« leži. duboko-u - ' 


Beethovenovoj duši, koju je odavna privlačio odnos čovjeka: 1 priro 
prema Bogu. Ia Ta u ES as 
> Beethoven je bio duboko religiozan. Odlomak iz njegova dnevnika 
iz god. 1816. govori i suviše jasno: »Bog nije materijalan, zbog toga je 
iznad svakog pojma; a kako je nevidljiv, ne može imati oblika. Ali po 
onome, što vidimo iz njegovih djela, možemo zaključiti, da je vječan, sve- 
moćan, sveznajući i posvudašnji.« Pon šo de 


»Missa solemnis« sadrži osnovne osebine Beethovenovih 
borbu i pobjedu. U ovom djelu borba je između sumnje 1 vjere, u tra- 
a ao T2 

ženju istine, koje je potpuno u skladu s Beethovenovom prometejskom 


prirodom. Osnovno načelo: »Kroz noć k svijetlu!«, koje je tako jako < 
izraženoj u petoj simfoniji, javlja se i sada: Vjera slavi triumf, i čovjek - 


pada ničice pred lice Svemogućega. 


Ovo gigantsko djelo, u kojemu je sadržano nekoliko najljepših glaz- 


benih misli, koje su ikada bile zapisane, nije obična liturgična skladba za Ze 


pratnju crkvenog obreda. Ono je puno osobnih emocija Beethovena- 
čovjeka pred neoborivom činjenicom nazočnosti Božje, umjetnika, koji 


1 , 4 .2 KENT , s 
Beethoven se je uopće teško borio za čistoću izraza, do koje je mnogo teže 


dolazio im; : 
, nego, na primjer, Mozart, u kome su svi motivi u prvom poletu nadahnuća - 


zome o: oblik. I u načinu rada Beethoven je očitovao istu onu neobuzdanost 
Blelem Mob iam da s ram u njegovu svakidašnjem odnosu s vanjskim svijetom. 
sisačka ude i na . o . e svagdje, no najčešće na šetnji; bilo ga je tada vidjeti, kako 
dere ie Z av un ili deblo, vadi iz džepa notni papir i počinje pisati, pje- 
prisiljen, da a dad ' k > naa stvarao »Missu solemnis«, njegov je domaćin bio 
nirao ' kjer ni boa iko je Beethoven vikao i udarao nogama! On je kompo- 
mnogo djela odjednom, prelazeći s jednog na drugo u toku istog dana, isto 
popodneva, snalazeći se savršeno u heterogenom moru i deja i njihovih o če. istog 
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radova: 


——=-o 


TENS KAT TIE ZGSKAJE 


PLA 


TRVNTOKRY 


KI 


ANTTI NA RR NR 


je u Kristovim bolima gledao svoje boli.i boli čitavog čovječanstva; pre- 
malo je u »Missi solemnis« mistike, a previše osobnog, čovječanskog. — — 

S Bachovom Misom u h-molu i Wagnerovim »Parsifalom« ona tvori 
najuzvišeniju trilogiju, koju je ljudstvo dosada dalo. 

Devetu simfoniju je Beethoven zamislio dosta rano; neki su njezini 
motivi nastali još 1795. Već 1816. se je majstor bavio mišlju, da za lon- 
donsku filharmoniju napiše dvije simfonije osobitih dimenzija, u sasma 
novoj formi. Jedna od njih, deveta, bila je gotova istom 1823. god. 

Poznato je, da je to prva simfonija, u kojoj pored orkestra sudjeluje 
( zbor.: Beethoven je u početku namjeravao i finale napisati samo za 
instrumente; kasnije je već stvorene skice preradio i uvrstio u kvartet 

-0p. 132, dok mu je za posljednji stavak devete simfonije poslužila Schil- 
Jerova »Oda radosti«, kojom se je već prije bavio (prvi pokušaji oko skla- 
danja te ode potječu još iz god. 1798.). Iz nje je Beethoven uzeo samo 
“one kitice, koje su najbolje izražavale njegove ideje o milosrđu i među- 
_sobnoj ljubavi svih ljudi. Razlog, koji je Beethovena naveo na to, da upo- 


 trijebi vokalne mase u tipično instrumentalnoj skladbi, treba potražiti 


u nastojanju (koje izbija iz svih njegovih djela) za postizavanjem čistoće 
dramskog izraza. Nju je Beethoven u čisto instrumentalnom sklopu bio 


“dosegao i širenje granica se je nužno nametalo. 

7 Devetom simfonijom je Beethoven ostvario svoje. životno djelo: 
= slavljenje Radosti, koja čovjeka oslobađa boli i približuje ga Bogu. Ali 

= put do radosti vodi samo preko boli. Bol je potrebna žrtva, otkupljenje 

— zočišćenje duha. U tom smislu deveta simfonija iznosi Čovjekov kalvarij, 

< iznosi put, prekriven trnjem, koji završava pred vratima Vječnog Hrama. 


Od teške duševne tjeskobe prvog stavka, pa kroz osjećajno veselje scherza 
i ozbiljnu, svečanu molitvu adagia stiže se k završnoj himni radosti; do- 


oz - . . .. ž * . 2 go V šo 
“radosti nad uživanjem u Lijepom 1 Uzvišenom, sazdane .na nesebičnoj, 
uzajamnoj ljubavi svega čovječanstva. a 


U svom izvrsnom djelu »Beethovenov život«, opisuje Romain Rol- 
and ovako ove veličanstvene trenutke, u kojima je Beethoven genijalnim 
jezikom stao tumačiti životnu filozofiju i eriku: »Kada temu Radosti 
preuzmu glasovi, ona se u početku pojavi u basu, sva ozbiljna i malo 
potištena. Ali postepeno Radost obuzima biće. To je pobjeda, rat protiv 
boli. I evo ritmova koračnice, vojske u pokretu, gorljive pjesme tenora, 
svih tih drhtavih stranica, u kojima nam se čini, da čujemo dah Beet- 
hovena, ritam njegova disanja i njegovo zanosno klicanje, dok je lutao 
poljima, stvarajući svoje djelo, nošen demonskom pomamom poput 


1 Uvođenje vokalne glazbe u završni stavak instrumentalnog djela nalazimo već u 
"Beethovenovoj fantaziji op. 80 za glasovir, zbor i orkestar. 
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starog kralja Leara posred oluje. — Nakon borbene radosti slijedi reli- 
giozna ekstaza; zatim sveta orgija, ljubavna opojenost. Čitavo jedno čo- 
vječanstvo drhćući pruža ruke k nebu, snažno kliče, leti ususret Radosti 
i prirište je na srce.« 

Devetu simfoniju su, skupa s »Missom solemnis«, prvi put izveli 
1824. g. Uspjeh je bio golem; općinstvo je, oduševljeno i dirnuto, grom- 
kim pljeskom odobravalo nazočnom majstoru, koji nije ništa ču o, i koga 
su morali okrenuti licem prema dvorani, da barem vidi radost na sva- 
čijem licu. Za neko vrijeme Beethoven je opet postao nekadašnjom veli- 
činom iz god. 1814. Ali, bilo je već kasno. — mg gr k e SES 


Udes mu je dao da stvori još šest posljednjih kvarteta; sve 
planove o desetoj simfoniji (koju je već bio počeo-skicirati),-o 
Deumu«, o oratoriju »Saul i David«, o putovanjima u Francusku i ltalij 

morao je napustiti pred jačom silom. <= < 
U posljednjim godinama života, a napose iza po 


U zimi 1826., 


Njegov otporni organizam opirao: se je još svega tri mjeseca. 


Dne 26. ožujka 1827., dok je nad Bečom vladala olujna mećava; 
Beethoven je zapao u smrtnu agoniju, u kojoj je njegova duša teškom — 
mukom kidala lance, koji su joj dugo priječili, da uđe-u hram beskrajne | S 
Ljubavi i Slobode. Nakon isprekidanih riječi: »Čujete li roni? sa Poz: 
zornica se mijenja!«, u času, kad je prasak groma zatresao kućom, Beet-_ 
hoven je prestao trpjeti. Oči mu je zatvorila tuđa ruka — nećaka nije 


bilo uza nj. 


Njegov sprovod je barem izvanjim znakom pokazao, što je Beč: i 


izgubio. »Nijedan austrijski car nije imao takav pokop, piše jed 
dac; oko trideset hiljada ljudi otpratilo ga je do srobi, main 
Tako je završio svoj život ovaj veliki patnik. On je u bij 
1 najdubljoj boli »stvarao i dao svi . 
ona od svijeta bila uskraćena.« 
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ostale 


lan očevi= = — 


I edi, bolesti <. 
jetu Radost i to baš onda, kad mu je < — 


< NJEMAČKI ROMANTIČARI 2 


Romantički odsjek u povijesti glazbe doba je plodnog stvaranja. 


proizašlo iz novog stava umjetnika prema umjetničkom idealu; ono se 
proteže kroz čitavo: 19. stoljeće, ističući svoje značajke čas u jačim, čas - 
u slabijim zamasima. >= << o BEG 


_“ Posmatran s povijesnog stajališta romantizam je pokret, koji u mno- — 


gočem stoji u vezi sa socijalnim idejama pod kraj 18. vijeka. Romantizam 


araži oslobođenje umjetnosti od trajne podređenosti vladajućim klasama, 


 iobraća se selu, narodu i prirodi, preko koje ide dalje u svijet natprirod- 
nih zbivanja i fantastike. U valu romantizma rađaju se nacionalne glaz- 
“bene škole, koje obogaćuju glazbu zdravim folklornim motivima nove, 
svježe ritmike, melodije i harmoničke podloge. i 


 Zamišljajući glazbu klasičnog doba kao izraz sklada između 
oblika i sadržaja, umjerenosti u materijalizaciji mašte i jednostavnosti, - 
omantička glazba u usporedbi s njom, očituje osebine, svojstvene i knji. ie 
ževnom romantizmu: umjetnici: napuštaju mnoge vrednote, koje izgledaju _. 
konvencionalne. i ukalupljene, i nadomještaju ih većom -slobođom -u- iže 
azu; osobna: osjećanja um jetnikova i njihova analiza. postaju središtem 


mjetničkog stvaranja. Umjetnici- neobično vole prirodu 1 nastoje pre- 


esti U tonove svu. njezinu slikovitost; oni su skloni opisivanju sablasnih, 
groznih prizora, njih privlače fantastične priče, koje se kreću u carstvu 
nadzemaljskih bića. 

Romantičar je u bitnosti liričar, čiji se osjećajni život odvija među 
emotivnim skrajnostima: danas pada u duboku melankoliju 1 vidi u smrti 
jedini način oslobođenja od zemaljskih okova, da bi već sutra čeznuo | 
svim snagama svojih osjetila za uživanjem zemaljske ljepote. Romantičar 
hoće, da umjetnost bude odraz njegovih pasija i njegove boli. Otuda je 
umjetnost romantike strogo subjektivna, neodređena, nejasnih obrisa, 
često tamna i tajanstvena. »Umjetnik romantike odvaja ideju od stvar- 

nosti, sanjajući o nekom drugom životu; on je u načelu neprijatelj svega,. 
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što je jasno, shvatljivo, blisko; on uživa u tome, da bude nesretan« (H, 
J. Moser). 

Idejno je klasika povezana s jednostavnošću i prirodnošću antike, 
dok romantika napose voli srednji vijek s njegovim legendama i religioz- 
nim zanosom. 

Kao što i krajem 19. stoljeća, u doba impresionizma, tako se i u prvim 
njegovim decenijima opaža jak utjecaj slikarstva i književnosti (velika 
sklonost opisivanju života u prirodi) na glazbu i to utoliko prije, što je. 
pojam romantičkog najprije nastao u književnosti. Otuda u doba ro- 
manuke vidimo osobito mnogo mješovitih talenata, skladatelja-slikara i 


sladatelja-pjesnika (tipičan je primjer poznati E. T. A. Hoffmann, pjes- 


nik, slikar 1 glazbenik). ka 


To preplitanje pjesničko-slikarsko-tonskih elemenata dovelo je. do u 
rađanja ideje umjetničkog djela, u kojemu sve umjetnosti podjednako Su=" 


djeluju (Gesamtkun ideja bit ć i oljeća, u-nov 
: ju ( stwerk), Ta ideja bit će polovinom stoljeća, u novom 
valu romantizma, misao vodilja velikog majstora romantičke opere, R 
charda Wagnera. ka 7 Rk eoe 
. Premda se romantika, kao umjetnički pokret specifičnih osebina, 
h x E : 
javlja po prvi put početkom prošlog stoljeća, ona nije u umjetnosti pot- 
puno nov pojam. Nesvijesno izraženih romantičkih elemenata ima u 


glazbi (kao i u književnosti) mnogo prije. Kromatički madrigal 16. vijeka, 


ponešto fantastične Frescobaldijeve skladbe za orgulje, opisi oluja i pojave 


duhova u francuskoj i talijanskoj operi, sve to spada u okvir romantike. 
. Y . . s : 
Romantika u stvari predočuje trajnu mogućnost u umjetničkom izra- 


Žavanju. 


Glazbeni jezik romantike tvore napose ovi elementi: u melodici 


PJ v 

= eia kej ra ni slobodna Baka: a (katkada bez 

Peerrjebnae ko anju, uporaba zamršene ritmike; u 

J1 redovita primjena alteriranih sazvuka (napose smanjenog 

zedasj) H povećanog trozvuka) i slobodno moduliranje; u ins tru- 

aja :. 2 s Patim goal či iki iskorišćivanje bizarnih efe- 

tipova instrumenata; uarhitek rar ox ipak ie 

a. alisa ća "sho » ton1cI1 izražavanje u pretežno krat-| 

za dočaravanje i izlivljvatde etika neno bje mekog 
m. ' lih, nestalnih osjećajnih utisaka, koji 
aolivu (nje šo oj ami .- romantičara, stalno podložnoj 
nim formalnim lalia mateo pazarot 
za što većom bangi ses dohoi a ova oroPiM Jami moš želje 
pine aksrakosleaošte noladtvi om, Koja mora odgovarati potrebi pot- 

morizacije pojedinih, strogo osobnih lirskih zamaha. 
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x , naš MA u A ' 
pije VT TV vadi foddaui viš koadka) LZ ERA duša žad KA GE Č NERA E NLGKKI MIA rs 


< kojega je dobio osnovu za kolori 
glavnom značajkom Weberova o 
-gentom kazališta u B 
“zahl« (sačuvana je, i danas se katkada izvodi nj 


LI MA .. * 
Njemačka, kolijevka romantizma, dala je i prve glazbene romanti 
: nti- 


“ + s : / a > : 
čare. To je jasno već po samim rasnim osebinama njemačkog naroda 


Nordijski, sanjarsko-melankolični tip Germana, koga su oduvijek zanosile 
ljepote prirode, čija poezija još od trubadurskih vremena nije prestala 
pjevati o šumama, potocima, nimfama i mjesečinom obasjanim ruševi- 
nama po brežuljcima, bio je kao stvoren za umjetnika-romantičara. 


Njemački glazbeni romantizam prve polovine 19. stoljeća zastupaju 
uglavnom imena: Weber, Schubert, Spohr, Lortzing, Mendelssohn i 


Schumann. : A 
* 


Tvorac njemačke nacionalne opere, Carl Maria von Weber, Z 


“rodio se je 18. prosinca 1786. u gradiću Eutinu (Holstein). Njegov otac 
. (stric Mozartove žene Konstance), čovjek nemirna duha, nestalna 


zanimanja i boravišta, bio je u doba Weberova rođenja upravitelj i diri- 


*. gent jedne glumačke družine; prije toga je on obišao čitavu Njemačku 
kao časnik, činovnik, guslač i impresario. Od majke, koju je rano izgubio, 
naslijedio je Weber nježnu tjelesnu konstrukciju. Njegov je glazbeni ta- 


lent izbio veoma rano; kao učenik Michaela Haydna u Salzburgu izdao 


S “je već 1798. »šest malih fuga« (op. I). Malo kasnije je u Miinchenu skla- 
“dao prvu malu operu »Die Macht der Liebe und des Weins«. Ali doskora 


očituje naslijeđenu nestalnost u odabiranju zvanja: ozbiljno se bavi sli- 


* karstvom, a 1800. odlazi (ne napuštajući sasvim skladanje) s ocem 


u Freiburg, da bi se usavršio u litografiranju. Tada, u dobi od I4 godina, 


piše operu »Das Waldmadchen«; 1803. nastaje opera »Peter Schmoll«. 
“Te je godine Weber učio 


kod čuvenog teoretičara.i usavršitelja orgulja 
GeorgaJosephaVoglera (A bbć Vogler) (1749-—1814-), od 
, stičko instrumentiranje; ono je postalo 
rkestra. God.-1804. imenovan je diri-. 
reslavi. Iz toga je doba nedovršena opera »R ii b e- 
ezina ouvertura »Zum 
Beherrscher der Geister«). God. 1806. nalazi se u Karlsruhe kao kapelnik 


kneza Eugena Wiirtemberškog, a malo zatim ga knežev rođak Ludwig 


Wiirtemberški u Stuttgartu imenuje svojim tajnikom. To je mjesto iz- 
koji je lažnim obećanjima 


gubio 1810. zbog lakoumnosti svoga starog oca, 
; zavođenjima počeo vršiti prevare. 


U Karlsruhe je Weber napisao dvije simfonije, a u Stuttgartu 
sku glazbu za Schillerovu dramu »Turandot« i operu »Silvana«, 
u njoj je glavnu ulogu igrala njegova buduća žena, 
kladao svježu komičnu. operu 
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scen 


izvedenu IBIO.; 
pjevačica Karolina Brandt. Iste je godine s 


»Abu Hassan«. Rad s Voglerom 
s Meyerbeerom. ' pa 

Kroz to se je vrijeme Weber razvio u vrsnog pranista 1 češće prire- 
đivao uspješne turneje kroz Njemačku. | 

G. 1813. nalazi se u Pragu kao kazališni kapelnik. Za svoga djelo- 
vanja izveo je u češkoj prijestolnici velik broj najčuvenijih opera svog. 
vremenu, među ostalima Spontinijeve, Mozartove, Cherubinijeve, Boiel- 
dieuove, Spohrova »Fausta« i Beethovenova »Fidelia«. Tada počinje i 
njegova kritičarska djelatnost. Weber je vrlo mnogo učinio za glazbeni 
odgoj praške kazališne publike svojim zanimljivim i sređenim novinskim 
člancima. KE: 

Konačno bude 1$17. pozvan u Dresden, gdje mu povjeravaju vod- 
stvo njemačke opere, koja je u tom gradu djelovala posve nezavisno od 


talijanske. Ova je u Dresdenu imala daleko više pristaša i publike. od: 


njemačke opere. Napose su joj dvor i plemstvo iskazivali jake simpatij 
Zbog takvih prilika Weberu je bilo nemoguće izdržati borbu s pre 


tvničkom strankom. Ali su ga one navele na pomisao, da. je jedina 
obrana od najezde talijanske operne: glazbe postepeno. stvaranje nje+ | 
mačke nacionalne opere, u kojoj bi svaki Nijemac osjetio otkucaj svoga. 


srca i svoje krvi. E VR E do. 
jan Ta iđeja nije nova; već je kazalište u Hamburgi 
stajališta. Ali je Weber.i izborom libreta 1 originalni: 


riješio problem nacionalne opere-na sasma noy način. 


G. 1822. prikazuje se u Berlinu njegov. »Freischiitz« s golemim 
uspjehom. To je prva Weberova opera nacionalnog tipa; ona je potpuno 


postigla svoj cilj i vrijedi kao njegovo najbolje i najsavršenije djelo. Za ze 
kratko je vrijeme »Freischiitz« u pravom triumfu obišao sve njemačke —- 


pozornice. 


Fanstastičan sadržaj ove opere govori o ukletom lovcu; koji > — 
je s pomoću začaranih kugala dobio prvu nagradu u gađanju, a usto i > 


ženu, koju voli. ' 


Uporedno sa skladanjem »Freischiitza« Weber je pisao i scensku — 


glazbu za kazališni komad »Preziosa«.. 


: G. 1823. izvodi se njegova velika opera »Euryanthe«; premda i ona“ : : 
ima jakih umjetničkih kvaliteta, ipak nije mogla oduševiti publiku u 


onolikoj mjeri kao »Freischiitz«. a 


rane VO: Š : S : 
U to se doba već javljaju znaci teške Weberove bolesti — sušice u. 


grlu — kojoj je za nekoliko godina morao podleći. G. 1824. počeo je pisati - : 
za londonski Coventgarden-teater svoju posljednju operu »Oberon« na. 


osnovi jedne starofrancuske legende (Huon de Bordeaux). Premda mu 
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nastavio je r810. u Darmstadtu skupa 


= SE ustolo 


nim radom; a bolest ga rušra sve 
6. zbog loših ekonomskih prilika bio prisiljen a : 
ti izvedbama »Oberona«. Nepuna dva mjeseca nako 

a kao i sve reprize, imala golem uspjeh, Weber je 5- 
Londonu. a | S 
djela Weber je napisao 1 velik broj instrumentalnu! 
ralnih djela osobito je poznata njegova »Jubelouver- 


Oberona« i »Freischiitza«, koje su formalno 1 
svježine i kolorita. 


nizam bio iscrpljen prenapor 


i ouverture » 
ra« kao . . a .. 
- invencije | 
. sadržajno prava remek-djela, puna je, ha S 
s: d Weberovih glasovirskih djela treba spomenutu četiri sona e 
2 »Koncertnu kompoziciju« (Kon 


mom s- duru i d-molu), . : 

lije su one u A Ke dje M oziv na 
on k) u f-molu za glasovir 1 orkestar, i sjajni, poletni »bozis 
< zertstiic _ kasnije ga je instrumentirao Berlioz). 


(Aufforderung zum Tanz — | ire 
ki skladatelj Weber nema ni Beethovenove 


: šo ž . I samim 

: mannova intimnog osjećanja; on zanosi u prvom redu a. Krate 
“nim ruhom, u koje zaodijeva teme. Napose je obogatio g ; da ke: 
= giku originalnom upotrebom arpeđiranih sazvuka, »glissandom« oktava 


-4 decimnim: zvucima... 


dubine ni Schu- 
briljant- 


od ples« 


“> Kao glasovirs 


=“ Na području kor orne glazbe, gdje nije mogao zabliještiti virtuozi- 
tetom instrumenta, gdje umjetnost počiva na dubokom, ahe ko 
proživljavanju i sređenom muziciranju nekolikih instrumenata, eber 
je dao djela, kod kojih kvantiteta daleko premašuje kvalitetu. 
— Svoja najbolja djela ostavio je Weber na polju opere. Po Nauman-- 
novoj riječi »Weber je sa svoja četiri najpoznatija djela dotakao skoro 
sva područja romantičke opere. U »Preziosi« je dao romantiku čudnog 
zagonetnog plemena (cigana), “koje: luta svijetom, provodeći život u 
stolovinama; u »Freischittzu« romantiku davno opjevanih njemačkih 
ima-i de njihovih stanovnika, bilo da oni pripadaju realnom životu | 
svijetu duhova iz pučkog praznovjerja; u »Euryanthi« je ocrtao roman- 
zdovječnog-viteza i njegove odanosti ženi; konačno je u »Oberonu« 
stvaro svu poeziju carstva duhova, ispunjenog nježnim, prozračnim 
likovima, a usto i sliku šarolikog orijentalnog života.« 


Weber je mnogo utjecao na svoje suvremenike i na Wagnera. U tom 
pogledu je značajna glazbena deklamacija, na kojoj počiva, na primjer, 
»Euryanthe«. On već često dijeli glazbu u operi na prizore, a ne po dota- 
— dašnjem običaju na arije, duete, tercete i t. d. Na to ga je navela i suviše 
> savjesna obzirnost prema libretu.! Značajna je i Weberova zasluga u 


>| Premda se je Weber, da tako kažemo, rodio na kazališnim daskama, i premda je 


sE Ž aa PJ: je . 
S Poso: instinkt za snalaženje na pozornici, on je često odabirao libreta, koja su neprirodno 
e kočila dramsku radnju (libreto »Euryanthe«). : 


stvaranju modernog orkestra. Weber je pravi kolorist; divnom moći 
mašte on varira ritmove i boje, osjećajući poetičke osebine. pojedinih 


= NA . (o. + .. , m 
instrumenata. Često je na originalan način upotrijebio rog i klarinetu 
potni da 


da dočara romantiku šume; njemu sjajno uspijevaju orkestralni opisi 
vilinskog svijeta i uopće svih fantastičkih elemenata iz života u prirodi. 

Ima, dođuše, kod njega i nekih nedostataka: mnoga njegova djela 
odaju brz, pomalo površan rad, koji katkada očituje više uspjelo impro- 
viziranje, nego polagano i ustrajno dotjerivanje. Ali. svojim velikim 
zaslugama oko oživljavanja njemačke nacionalne opere on spada među 
prvake njemačke glazbe. i . 


eber je u mnogočem pokazao put svim njemačkim romantičarima, | 


uključivši i Wag ie : se : : 
od a m pRRu Ps ADAMSA MIA onako bujna i raskošna ne 
zamisliti bez Weberove. daa E na ms 


o 


Život FranzaSchuberta protekao je mnogo. mirnije alo 


ka . jeep Rođen u Lichtentalu (predgrađu Beča) 3 I. si ječnja 1797. 
učitelja, 1 Schubert je poput većine velikih majstora, veću djetinje 


slade kt govarala njegovu karakteru i njegovim 
skladao je u duhu nik, k ime: nepresušivim melodičkim vrelom, 
pele“ radtrezi lješ, pokazujući se zbog toga u praktičnom život 
rišskong: sis : nespretnim. Njemu je trebala potpuna keu 
govim prilikama a meri Zanimanje i osiguran opstanak; a u nje: 
zaljubio u crkvenu pj Poe bilo gotovo nemoguće. U to ceni i 
uzme za ženu, D udaj Tereziju Grob i imao ozbiljne Z d 
u, Do br . .. namjere, da je 
, m aka ipak nije došlo zbog njegova lošeg emniio 
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odlazio na imanje grofa Esterh4zyja u Zeleszu u Madžarskoj, 3 
je bio učitelj glasovira grofovim kćerkama. Za drugog boravka 
| koji ih je dijelio, 


elikoj bijedi, živeći jedino od i 
dba. Kako nije imao nimalo — 
a djela dobivali uz neznatnu 


. od unkt s glasovitim peda- 
eoretičarom Simonom Sechterom (1788.—1867.). Međutim je 


ine umro u jeseni od tifusa, 19. studenoga 1828., u crideset i drugoj 


čhubert je za života bio malo poznat. Kretao se je u uskom krugu =. 


hofer, pjevač Vogl, glazbenik Lachner);* svi su oni neobično cijenili < 
oljeli Schuberta; koji je u njihovu društvu bio redovito dobre- volje, 
reseo_i raspoložen. Svi su često skupa išli na izlete u okolicu Beča 1 


večerom se sastajali, da raspravljaju o književnosti i umjetnosti, i slušaju 
napose nova djela Schubertova. Takve su sastanke zvali »Schubertiade«.3 


1 Tako je, na primjer, za Es-dur trio zatražio od tvrtke Probst 1oo florina, a 
morao se je zadovoljiti sa 20! roke 

2 Schubert je imao veoma malo znanaca među suvremenim glazbenicima, -Niti se 
je on trudio, da steče njihovo poznanstvo, niti su oni nastojali, da dođu s njim: u dodir. 
Slučajna privremena veza s kojim od njih nije nikada dovodila do prave ocjene Schu- | 


bertove umjetnosti, 
8 Nazivali su ih još i »Canevas«. 
istinske sposobnosti, za svakog novog pri 


umije li Što?). 


To ime dolazi otud, što je Schubert, cijeneći 
došlicu, pitao: »Kann er was?« (Zna li, 


Andreis: Povijest glazbe 11 251 ' 


gijusla. među kojima je bilo čuvenih ličnosti (slikari M. w. Sehwind, 


Schubertova plodnost može se usporediti jedino s Mozartovom. I za 
kao i za Mozarta, skladanje bilo svakodnevni POsa0, upravo 
jedini posao. Jedna pjesma, kakav krajolik, ili susret, bili su dovoljni, da 
u njemu izazovu tonske predodžbe i potrebu, da im dade materijalnj 
oblik. Ni on nije, kao ni Mozart, mnogo dotjerivao svoja djela. Zato 
poneka izgledaju improvizirana, nabaćena, 

U pregledima glazbene povijesti uobičajilo se je govoriti o Schubertu 
gotovo jedino kao o liričaru, najvažnijem zastupniku njemačkog »Lieda« 
Njegovim instrumentalnim i crkvenim djelima posvećuje se redovito 

V , a g " Ž 
premalo pažnje. A Schubert — skladatelj komorne, glasovirske i simfo- 
m st nije manji od Schuberta-liričara. Samo nije toliko popularan. 

niesov. ši S sa Ta . 2. ooo. š pd 
ka j govih dev et simfonija kao najznačajnijih mu orkestralnih 
adova a. ra BN c-mol (tragična simfonija), B-dur, C-dur (VII 
simfonija) i h-mol (nedovršena)! si x začu Ra ote: 
a : di ( ovršena) i simfonija. Napose se u h-mol simfoniji 
os t očituje velikim umjetnikom originalne melodike i orkestralnog 
olorita. Oba stavka ove simfonije, prvi, dubok E Ek 
beki 3 drugi, vrede, saljem i Jamaš prvi, duboko tragičan, pun borbe i ' 
jade sb. I, smiren i jasan, spadaju među najljepša šimfonička 
o oaee o oonoj leravuri, Sve njegove simfonije odaju liričara širokog 
čkog zamaha; o ine zr Arko 

g za 5 one obiluju temama, koje očito upućuju na nje 

veze s melodikom tl kojem 1 jegove 
a, na kojem je odrastao; raspjevanost j . 
katkada i previše bujna. Schub si ; raspjevanost je u njima 
: la. ochubert nije, poput Haydna_-i Beeth 
uzimao ograničen broj motiva, da bi iz njihovih ritmičkih her 
> da bi iz njihovih ritmičkih, harmo- 


njega Je 


ničkih i melodičkih osebi m. 
lodičkih osebina sagradio čitavu simfoniju. Tip Schuberrove< — 


simfonije vodi k Brucknerovoj. 


komornoj glazbi dao je Schubert velik broj gudalačkih kvarteta Pa 


Među njima se ističu kvartet a-mol Op. 29, G-dur op. i61 i d-mol- 
: : -mol 


cila đu : Poznata su i nj 

a Bdnop 99 Bodrog kine, gua Oda sa 

ž Ur Op. II4 (nazvan »Forellenquintett« zbog varija 2 bee 
ija na: 

: t F-dur op. 166 

as . v * . 

glasovir napisao mnoštvo dvoručnih i četveroručnih 


» a-mol op. i: 
3 P+- 143 1 postumna B-dur sonata) i velika » Wan- 


bila izvedena | ert ju j 
ena istom 1865, J4 Je napisao oko 1823., ali je po prvi put 


258 


 -Sirov ritmički materij 

 nicama bečkih predgra 

m “prve umjetničke uzork 

“na kojoj su se 

a < Schubert j 
latinskih misa najjače su As-dur i Es-dur mise. 

gro Ostavio _je:1 mnoštvo skladba za muški zbor; 


loše librete, koji su obično ut 
: strane. Usto Schubert nije 
mogućnost scenskog ostvarenja libreta, 


> < <(»Rosamunde«, »Der vierjihrige Posten«, 
—— drugih) sačuvalo se jedino n 
i baletna glazba iz »Rosamunde«), koj 
često izvode. < < : 


S njima je započeo onaj beskrajni niz kratkih karakterističnih skladba za 
glasovir, koje su s toliko uspjeha nastavili Mendelssohn, Schumann, Grieg 
; drugi, dajući im često programni sadržaj. Usto je i Schubert otvorio 
novu etapu u razvoju glasovirske tehnike. On je među prvima stao 
igkorišćivati akustične prednosti novog tipa glasovira (koji je u pravi čas 
embalo), bilo to u dvoručnom ik četveroručnom stavku. 


zamijenio č 
Iz mnogih Schubertovih instrumentalnih skladba odzvanjaju ritmovi 


. plesa. Umjetnik, u koga je glazba izbijala iz srca i krvi (a takav je i bio 


Schubert), morao je osjetiti moć ritma utoliko prije, što je često bio u 
prigodi, da u malograđanskoj ili u pučkoj sredini, bude sudionikom 
zanosa parova u magičnom djelovanju glazbe. Samo što nije pisao 
menuete, uspomene na raskošne dvorane, pune prašnjavih vlasulja; on 
vio duhom svog vremena, njega su privlačili ritmovi njegovih dana. 
al, koji je nalazio po pučkim sastancima, u gOstio- 
đa, umio je obraditi, ili bolje, oplemeniti i stvoriti 


je ži 


e »Lindlera« i valcera. Ukratko, stvorio je osnovu, 
podigli svi potonji triumfi Lannera i porodice Straussa. 
ei najveći crkveni skladatelj romantike. Od njegovih šest 


na tom području 


njegova djela ostaju uzorima, do kojih su kasnije generacije rijetko 


Ne stizale. 


_ Najslabiji Schubertovi radovi njegove su opere. Sve one imaju vrlo 
jecali na glazbu i zasjenjivali njezine dobre 
še bio kazališni čovjek i nije znao ispitati 
koji je skladao. »Kao rođenom 
osnovna odlika dramatičara: zaborav- 
velikog broja njegovih scenskih djela 
»Alfonso und Estrella« i 
ekoliko orkestralnih odlomaka (ouvertura. 
i se na simfonijskim koncertima 


-diričaru, Schubertu je nedostajala 
ljanje samog -sebe« (Albert). Od 


Schubert je napoznatiji po svojim pjesmama. On je za njemački 
»Lied« ono, što je Beethoven za njemačku simfoniju. U kratkoj formi 
pjesme za glas i glasovir uspio je stvoriti bezbroj djela, od kojih su mnoga 
ki primjeri savršenog sklada između oblika i sadržaja. 

Noviji razvoj »Lieda« datira od polovine 18. vijeka. Starije je skla- 
danje pjesama bilo potpuno napušteno, jer ga je potisnula u pozadinu 
opera i kantata. Odmah od svojih početaka »Lied« se je razvijao u dva 
smjera: glazbenici su skladali pjesme pučkog karaktera, naivne i jedno- 
stavne melodike, na koje je napose utjecao duh novijeg njemačkog 
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rijet 


ili su odabirali za tekstove pjesme 
vrijednosti. U djelima suvremenih 
nalazili su izvrsne tekstove za 


igrokaza s pjevanjem (Singspiel), 
ozbiljnog sadržaja i jače književne 
njemačkih pjesnika (Goethe, Schiller) 
sklađanje i nastojali im dati adekvatnu glazbu. 

Među skladateljima priprostog, pučkog es 
Lied) istakao se je J. A. Sehulz (1747.—1800.), dok su zastupnici 
»Kunstlieda« Joh. Friedrich Reichardt (1752.—1814., naj- 
značajniji od sviju, poznat i kao glazbeni pisac), K a r] F riedrich 
Zelter  (1758.—1832. — osnovao prvi njemački »Liedertafel« a 
muški zbor — i za nj napisao mnogo zbornih skladba; bio je i veliki 


»Lieda« (Volkstiimliches 


prijatelj i glazbeni savjetnik Goethea) i Johann Rudolf Zum- 


steeg (1760.—1802.). 


Na ovu skupinu glazbenika nadovezuje Schubert svoje stvaranje na. ian 
području »Lieda«. Mnogo jačim talentom i znanjem oMavio jere svoje“ E 
preteče daleko za sobom i jednim mahom podigao umjetničku vrijednost - 


»Lieda« do neslućene visine. 


glasovirske pratnje ne bi mnogo izgubila: od svoga naivnog ča: (S E 


glasovir u skromnim, povučenim potezima (pr. Goetheov »Hećide: 


roslein«). Takav tip je Schubert zatekao kod svojih prethodnika i ostao 


mu vjeran u mnogim pjesmama. Nakon Schuberta, napose je Brahms << 
dao savršenih uzoraka melodije uz podređenu pratnju glasovira. Drugi 
obrazac se sasvim razlikuje od prvog. Dok se je u prvom svaka kitica < < 
teksta pjevala po istoj melodiji, ovaj tip pjesme je »naskroz komponiran« = 
(durchkomponiert), a to znači, da svaka strofa ima svoju melodiku, koja < 
ovisi o duhu njezina sadržaja. U tom slučaju dakle tekst diktira formu. < 
No nije samo to značajka ovog tipa; i glasovir ima u njemu posebnu < — 
zadaću. On ima stvarati potrebni ugođaj (Stimmung), te se ne smatra više. 
podređenim faktorom. Bez njega bi pjesma bila potpuno okrnjena. Ovaj 

obrazac, kojemu je savršen primjer »Erlkčnig« i koji je napose Schumann 


gojio, razvio je do krajnjih granica mogućnosti Gustav Mahler u svojim 
»simfoničkim « | | 
tip je deklamirane pjesme na recitativnoj osnovi s jako naglašenom 
dramskom pozadinom (»Der Doppelginger«), 
ne bujnom, bogatom pratnjom, 
Veliki umjetnik moderne solo 
obrazac, obogativši ga moderni 
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koju ima glasovir oživjeti, 
već izrazitim, akordičkim potezima. 
Pjesme, Hugo Wolf, prihvatio je ovaj 
m tekovinama harmoničkog razvoja. -- 


pjesmama uz orkestralnu pratnju. Posljednji, treći obrazac “ 


Tako je Schubert, nedostiživi umjetnik »Lieda« svoga vremena, dao 


: osnovu, na kojoj je gradila budućnost toga glazbenog roda. 
i o hk 


Schubertove pjesme neiscrpiva su riznica raznovrsnosti duševnih 
stanja. Ljubav, veselje, nada, nemir, razočaranje, očaj, tuga, karin 
zadnjih trenutaka, sva složenost čovječjeg duševnog Života, našla je u 
Schubertu nenadmašivog tumača; bezbrojne stihove pjesnika, koji su nE 
i Jako privlačili njegovu umjetničku osjetljivost, on je oblačio u tons o 

ho bezbrojnih boja, služeći se obilno obim osnovnim elementima svoje 
2. y u. 4 božanski čistom melodijom, koja se je uvijek 
stvaralačke moči: čistom, anski čistom melo k 
u savršenom jedinstvu stapala s riječju, i sjajnim smislom za stvaranje 
“ karmoničkog ugođaja, pri čemu je nadasve važna uloga bila povjerena 
— modulaciji: dia me 2 x 
| o MEnorače nam je navesti pojedinačno sve Schubertove žen Poe 
= Li po svojoj vrijednosti imale pravo na to. No moramo svratiti pažnju 
= čitatelja barem na vrhunce u tom beskrajnom nizu, io. s 
< Ta su, u prvom redu, ciklusi »Die schone es Ee“ 
linaricao, 1023) Vimer (Zimsko Po aaa | raznjedene 
zaksnove pjemika W. Millera. U prvom, punom draii i orierige«, 
melankolije, nalaze se, među ostalim, pjesme » N92" 2" ione Blumene. 
»Ungeduld«, »Morgengruss«, slije: hoe Farbe«, » _ i Pe 
“Ciklus »Winterreise<, pun crnog ae zd tm stvaranja: »Die 
rode, koja. okružuje pjesnika, sadržaje biser ši ci Auf dem Flusse«, 
Wčrterfahne«, »Erstarrung«, »Der Lindenbaum«, Rt Kopf«, »Die Krš. 
Irrlicht«, »Frtihlingstraum«, »Die Post«, »Der greise sa ka 
: hee: »Letzte Hoffnung«, »Der sriirmische : sje »D br. S 
ah ith«, »Der Leiermann«. Gra i će če EEE o ==: 
7 Nekoliko pjesama iz posljednje godine majnorova no aaa. 
Schubereavoj smrti, izdano pod zajedničkim pas ne osi: »Ljebes-. 
SE buđi pjev«)-I u tom ciklusu ima pjesma m a i =T% oble 
tschafe«, »Stindchen«, »Aufenthalt«,. »Der. Avas, * ' 
tada, »Am Meere, »Der Doppelginger« kan. 
Od ostalih; pojedinačnih pjesama Schubertovih ističu zada : a 
»Gretchen am  Spinnrade«, »Heiden-Rčslein«, »Der i: zo. se 
Midchen«, »Die Forelle«, »Die junge Nonne«, »Ave mama: 
die Ruh'«, »Lied der Mignon«, »Auf dem Wasser zu a prić 
Liebe«, »Der Wanderer«, »An die Musik«, »Gruppe aus 
»Sei mir gegriisst« i droge odi oi 23 istaknuti, ako ga 
Značajke Schubertove umjetnosti još jasnije će se | . > KE 
: ikom Beethovenom 1 uočimo 
jegovim Kavrenigiv iš 2.a odručšima ŽE 
Obojica su stvarali na isum p jima 
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uporedimo s n 
njihove umjetničke prirode. 


Beethoven je skladao stanovit broj pjesama). Ali se na tom pol ju Schubert 
o većim pjesnikom od majstora simfonije. On osjeća svaki 
detalj pjesme; otuda ona nerazdruživost teksta i glazbe, koja je upravo za 
Schuberta karakreristična. I Schubert i Beethoven vole prirodu. Ali 
Schubert, kao i svi romantičari, ima u prirodi sasma drugačije, nove 
osjećaje. On u njoj opaža pojedinosti, promjene krajolika, manifestacije 
šivota njezinih stanovnika i daje joj često atribute živih bića, oživljavajući 
je na tipičan romantičarski način. Napose je u tom pogledu značajna 
slikovita pratnja njegovih pjesama. Konačno, on ima, poput Webera, 
katkada smisla za fantastično u glazbi (»Erikonig«). Beethovenova glazba 
ne pozna tu sasma romantičku crtu. | sam razvoj Schuberta-glazbenika “ 
odvaja se od Beethovena. Kod Schuberta, osobito u oblasti »Lieda«,. 
zapravo i nema razvoja. Prve njegove pjesme umjetnički su. na istom 
stupnju s posljednjima; on je od prvog dana bio na vrhuncu. Beethoven 
se je naprotiv uspinjao polagano, mučno, kroz teške borbe, nemajući 
Schubertovu lakoću stvaranja. HERE č ćak je. rje oh 
Među glazbenicima romantike Schubertu pripada posebno mjesto: 
romantičar po osjećanju, klasičar po formi,t usavršio je čitavu jednu 
glazbenu vrstu, davši nedostižive primjere savršenoga glazbenog djela. 
Njegove su pjesme, poput Beethovenovih glasovirskih sonata, ili Bachova 
» Wohltemperiertes Klavier-a«, neiscrpivi izvor. emocija; u njima HGIKA<. 
lažnog  sentimentaliteta ni traženih efekata; sve su. one“ priro: ir 
neishitrene, duboko iskrene. Zato.i pripadaju onom “ograničenom broju | 
ljudskih tvorevina, iz kojih sja Vječna Ljepota. . 


pokazuje dalek 


X 


Jedan od zastupnika instrumentalne romantičke glazbe bio je - : i 
Ludwig Spohr. Rodio se je 5. travnja 1784. u Braunschweigu od oca. 


liječnika. Počevši zarana učiti violinu, Spohr se je, osobito u školi Fr. Ecka, 
sani u sf violinskog vituoza romantike, ističući se samostalnošću 
tehnike, koju je u mnogočem obogatio (kromatički prijelazi ije ži 
Bačka maća gatio ( ički prijelazi na dvije Žice, 
ša Pu negoli je u Kasselu našao stalno mjesto kao kapelnik dvorskog 
7 r ta, vršio je tu službu u raznim gradovima (Beč, Frankfurt), pre- 
Kidajući je čestim koncertnim turnejama (Švicarska, Italija), na koji 
je redovno pratila nj Ž 1 ini ' oi pon 
> š "2 njegova žena, virtuoskinja na glasoviru i harfi. 
Pieta _. : sora skladao svoja najznačajnija djela i udario temelje 
J violinskoj školi, za koju je pisao i pedagoška djela. On je u 


nekoliko mahova odlazi 
oratorija. lo u Englesku, da gostuje kao dirigent svojih 


1 Često za : 
82 Zato zovu »klasičarom romantike« ili »romantičarom klasike« 
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Eo Ze fonija bez programa 


Bo 


< Zanimljiva je i njegova harmonija. 


& Za 2 kromatike, ka 


a disa odabira Bb Ad oč m 
\ SVA 


Umro je u Kasselu 22. listopada 1859. 
Polazeći s romantičkog stajališta slobode forme, često je ilustrirao 
ama (napisao ih je 9) događaje, o kojima donekle govore 
lovi. Time je prenio simfoniju iz područja čiste, apsolutne 
glazbe na polje programne, postavši jednim od prvih peopeaniih gn 
ika Njemačke. U tom je pravcu njegovo najbolje djelo simfonija » : 
wethe der Tone«, u kojoj je htio prikazati, kako glazba prati čovjeka : 
kolijevke pa do groba. U njoj čujemo jedno za drugim, u odijeljenim stav- 
cima, buđenje tonova u prirodi, uspavanke, plesove, de poi 
4 žatnicima, molitvu za pobjedu, povratak pobjednika, ina raju, E 
a7 drirućih. U ostalim je simfonijama na sličan način iri s g "a 
 bene stilove različitih doba: »Historička simtonija«, . p o 2 a. : 
“sko u čovječjem životu« (VII. simfonija) i »Četiri godišnja ot 2 i 
najviše se ističu treća i peta, obje u c-mo u 
o: e Spohr je skladao velik ae gudalačkih kvarteta, dvostrukih kvar- 
$ teta, kvinteta i nadasve uspje nonet : ih kk 
2 Važni su njegovi violinski op poi va je 15); nji P 
e »Jessonda« (s izvrsnom 


svojim simfonij 
sami njihovi nas 


u u najosjećajnija 
peij-koje“ a 
ne su bile i njegove oper 
»Zemire und Azor«, »Die Kreuzfahrer« i druge. 
On je i suviše čestom upotrebom 
istakao jednu od osnovnih crta 
ipravio tlo Wagneru. 


_ lagani stavci spadaj 
Veoma popular 
ouverturom), »Faust«, 


kvu ne nalazimo prije njega, 
= romantičke glazbe (sjetimo se Chopina) 1 pr 


3 Pri kraju prvog romancičkog kao Njemačkoj javljaju se-dva: = 
IR adele . . _Bartholdy ica ra naa | 
ša : Ž Men : 
a oj e lb ee dj i pio 
soi dis janistu Ludwigu Bergeru 1 2 st 
i dada i pao 
a po kon ansa ss da skladbe hari arta 
+ 1 izvođenju zbornih djela, a često je već +e* a 
ma anje dirigiranju, razvijajući bb E 2 .» S oke bh 


inj delssohn proučavati neiz x 
jeme počinje Men io u knjižnici pjevačke akademije. Zanesen glazbom 


= ie veliki broj nalazi : 1 ; | 
io nos započeo je nekoliko godina kasnije uspješnu Bachovu 


tenesansu. : z 
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Ku .rturu za Shakespeareov 
U dobi od 17 godina Mendelssohn piše ouvcrtu od ondje ja 
RE "utor * tima 
. či pe gotovo djetinjske dobi dei oni bilo nimal 
jgtne noči«. (por : as * izgubilo ni o 
»San ljetne 1 genijalnih osebina; ono do danas nije izgub 
mladog majstora genij sti (ostali stavci glazbe za »San ljetne noći« 
je svježine 1 Izvornost : 
od svoje svježine 11 
: kasnije). ' 
nastali su mnogo Die Hochzeir 
"di očhzeit 
' ' : jegova jedina opera »Die 
G. 1827. izvodi se u Berlinu nj pik. hn, i sam nezadovoljan 
des Gamacho« s osrednjim uspjehom, i Mendelssohn, 1 sam neza vlači iz 
es g > 3 iz 1 
jim djelom, potpuno napušta kazalište. Dvije godine o. : 
svojim dj gla Pasiju po Mateju« i izvedbom tog kapitalnog djela 
ra Bachovu »Pasiju p SFe“ : 
zaborava 2: LG velikog polifoničara; od tog tre- 
Sebastijana Bacha budi živ interes za 5 : dn 
m i d Bachove umjetnosti. Interes za nju nije 
nutka počinje pravi preporod Bachov “ J Mendelssohnove akcije 
=. . »VJ_* ž “ 
otada prestajao. Kulrurno-historički značaj te. Mendels deke 
upravo je ogroman. 


koncerti su postali čuveni u čitavoj Europi. To su redovito bile naj- 


krupnije glazbene priredbe Njemačke, i po umjetničkom značenju izve- 
tenih djela i po sjajnoj Mendelssohnovoj interpretaciji. U Leipzigu je | 

torij i pozvao za nastavnike: glaso- — < d 
cičara M. Hauptmanna glac |O 
aza Moschelesa—uzaj do | oo 
Davida — Išio.—i 873) a ačis SE? 


elma IV. odlazi 1841. u Berlin i tu ostaje < k 


1843. Mendelssohn osnovao konzerva 
Vite stručnjake svoga vremena (teor: 
sOvirskog virtuoza i skladatelja Ign 
1870. —, violinista Ferdinanda 


Pozvan od Friedricha Wilh 
do 1844. Kroz to Vrijeme mu k 
- »San ljetne noći«, R 


acineovu »Ataliju«, Sofoklovu »Antigonu« 
u Kolonu«. U Berli 


1 »Edipa_— 
orkestar. 


oravak u Leipzigu nije bio dugo- 
1 teško pogođen smrću glazbeno 


" Potpunom Živčanom iscrpljenju 
+ studenoga 1847. o 


trajan. Istrošen pr 


nadarene sestre Fanny, Mendelssohn je 
Umro u Leipzigu već 4 
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egovim vokalno-instrumentalnim skladbama ističu se e 
M i i »Elias«, najbolji radovi svoje vrsti iza Haydnovi 
: sh oka »Die erste Walpurgisnacht«. U oratorijima (am 
ae A dalo Inače je Mendelssohn pretežno poi tona ? aa 
tjecaj Đ. imfonija najbolje su treća u a-molu (»: 
.A Od njege zi E ouadked Cd sogečicina najpoznatije “su . 
četvrta ue Pri »Melusine«, »Meeresstille und gliickliche Fa = a2 
ljetne noci ia ii gekešćik slike pune bogatog kolorita i živog . s 
sve od reda e nai su uspjeli njegovi glasovirski koncerti (g-mo. : | 
ničkog ja iolinski koncert u e-molu, pun invencije 1 sjajno = 
d-mol) odo ks nesumnjivo jedna od najboljih meru 
e re svih violinskih virtuoza. U ija 2. 
: dan me za do skladbama premašuju dotjer zan : pe 
vim komo va i sadržaj, Jedina je iznimka trio u d-molu. Kao g "Svojim 
“forme dubinu rea je zaista obogatio glasovirsku =a a _ : 
osami bez dijeti (Liedčt ohne Worte) cr je arene | 
--pPIJE i se sk ze ie e os Ž d 1 prev č 
Se iubervovim nose zo: m i m. i izvrsno ude- | 
mentalnih, ali vrlo često iz d njih poznate su njegove 
fenil i »Capricci« op. 33- 
glasovir i orgulje. 


oratorij 


možda i pre- 
2 oka 7 praksa * ši e <a dim ma storima; njegove su d 
Njega su sta vljali uz. ao želesohi je zaista i imao sve ose- 


. Vo + g: 
V ) V i 1 j X na lašu UCI 
P *. “jer K = . ž 


neprestano meloc 
. ara hkičiatikem za romantičko doba, u koje i ue: 
Sick a. je već vrijeme izvršilo strog izbor u njegovu Ka Te) ke 
ela, Namjeltoca sentimentalnost morala e prao: am 2 ia . 
ćućenoj i proživljenoj glazbi. A takve k en 


š PE djela na cikličkoj bazi; 
' : sho šo d h primjera glazbenog dj Es sr a: A 
fonija je jedan od prvih pi : : dojmu jedinstva i 
: : e dos late javlja i u ostalima, i mnogo pridonosi dojmu j : 
U NJOJ se moti 
. cjeline čitavog djela. 
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čak i toliko, da mu ona nesumnjivo osigurava jedno od prvih mjesta 
među njemačkim romantičarima. 

Mendelssohn je majstor scherza i slikovite instrumentacije. On je 
jedini Weberov nasljednik u črtan ju vilinskog svijeta, duhova i patuljaka. 
U tom bi pravcu dostajala njegova genijalna glazba za »San ljetne noći«. 

Jedna je od njegovih mana i neumjerenost u glazbenom razrađivanju 
motiva, pri čemu katkada zamara. Ali je zato u kraćim, napose glasovir- 
skim djelima, gdje je sve umio svesti na pravu mjeru, dao sjajne minija- 
ture vrlo jakog izraza i dojma. A 

No i pored tih nedostataka Mendelssohnova glazba ima dobrih 
strana; one potpuno opravdavaju visoko mišljenje, koje su o njoj imali 
Schumann, Brahms i drugi. I sama ta činjenica je dovoljna, da se osudi 
težnja, kojom se katkada želi umanjiti vrijednost svih Mendelssohnovih 


djela. On je samo ponekad pretjeravao u isticanju izvanjih karakteristika 


romantike. I to je uglavnom sve. 


* 


Te povremene, bolećive, namještene sentimentalnosti, tipične "ža 
Mendelssohna, nema nimalo u posljednjega velikog njemačkog romantika 
prve polovine 19. vijeka — Roberta Schumanna. Schumannovi osjećaji 
(a na njima je izgrađena sva njegova glazba) uvijek su iskreni i duboki. 


Robert Schumann rodio se 8. lipnja I8ro. u Zwickau-u“ 


(Saska) od oca knjižara. U devetoj godini počinje učiti glasovir, poha- 
dajući istodobno gimnaziju. Nakon svršenih gimnazijskih a. da bi 
udovoljio majčinoj želji, upisuje se na pravni fakultet u Leipzigu i kasni 
u Heidelbergu. Za vrijeme sveučilišnih nauka Piše, poput pravog ro e 
tičkog đaka, stihove i drame (nesačuvane), čita filozofe a < peba 
duje Se i suviše lako, zapada u krajnju tugu ili veselje i srustviei ' daje 

učenju glasovira.! re si 


Valja odmah X = ' 
: u početku naglasiti, da je S gi a 
obio preosjetljiv; : » da je Scrhumannov Živčani .sustav 


njim događajima, a takvih jeu ni va 

ndu je u njegovu životu bilo i .y 
snahe, Prijatelja, majke, podjednako su do i previše. Smrt brata, 
tragedije, 


G. 1830. dolazi do uvjerenja, da je 


Kad je toliko uspi : 
će pio, da mu 1 . 
baviti, odlazi u Leipzio | Je majka dopustila, 


“glazbenu revij 
 Gravog jednog pokreta, i Sc 
zadaću, da dokrajči prevlast bezosjećajne, 


“deni dar. U svojim izvrsno p 


igru mašte, uspoređivao je svoj pokret s borbom 
Sebe i svoje suborce nazivao je »Davidsbiindler« 


“sebi stalnu: borbu različnih duševnih stanja: 
hoće da se istakne i liši dušu uzbuđenih patnja, i sanjarsko-pasivno miro- 


i 


m. Već tada je skladao, ali prava mu je namjera 
m na glasoviru. Međutim, tu svoju želju nije nikad 
io. H što veću samostalnost prstiju, došao je na bizarnu 
zao misao, da poveže treći prst desne ruke i, bez njega, pokuša - 
i hničke poteškoće glasovirske igre. No ti su pokusi doveli brzo 
i ukočenosti ruke (1831.): njegova je pianistička karijera 
Ali je u toj nesreći bilo i mnogo sreće. Schumann je od- 
ornom nastavljati izučavanje harmonije i kon- 


R Eleinrichom Dorno 
bila postati um jetnikon 
oteći postići 


i ne 
svladati te 
do paralize prsta 
bila zapečaćena. 
sada stao skladati 1s D 


trapunkta. A , : = , . : 
Godina 1834. značajna je u njegovu životu. Te godine osniva on, 


skupa sa svojim učiteljem Wieckom, Schunkeom, J Knorrom i drugima, 
| u »Neue Zeitschrift fiir Musik«. Taj je časopis bio glasilom 
koji je pod Schumannovim vodstvom imao za 
zanatske i neukusne glazbe 
ermusik«), kakvu su proizvodili odnašnji »čuveni« salonski 
Schumann je htio poka- 
mijeniti priro- 


(»Kapellmeist ' 
skladatelji Kalkbrenner, Herz, Hinten i drugi. 
ati, kako znanje i rutina ni u kojem slučaju ne mogu zamije 
isanim člancima upozoravao je na prve 
Chopina i Berlioza. On 


ozati, k 


glazbenike svog vremena. Napose se je zalagao za 
je glazbeni svijet upozorio i na Brahmsov genij. —— 
Budući da je kao tipični romantičar imao smisla i sklonosti za bizarnu 
Davida i Filistejaca. 
(Davidovi saveznici). Ne 
samo to. Poput psihologa ispitivao je svoju unutrašnjost i zamjećivao u 
u: uzburkanost zanosa, koji 
vanje duha, pred kojim se otvaraju beskrajni vidici dalekih krajeva, ko- 
jima mašta slobodno luta. Pišući članke potpisivao ih je Schumann S tri 
azličita imena; od kojih je svako odgovaralo jednom dijelu njegova 
emperamenta ( (Florestan, Eusebius, Meister Raro). Njegove su skladbe 
iz tog vremena sve posvećene glasoviru (prva 23 opusa su isključivo gla- 
sovirska djela) i pokazuju težnju, da pisane riječi prevedu u umjetničko 
djelo. Ozbiljnošću, invencijom i majstorskim tretiranjem instrumenta, kao 
i dotle. neviđenim bogatstvom izraza, one se daleko izdižu nad čitavom 
suvremenom  »filistarskom« glazbom  (Carnaval, Davidsbiindlertanze, 
Kreisleriana, simfoničke ćtude, C-dur fantazija). Ali su te njihove osebine 
bile dovoljne, da Schumann, barem u prvo doba svog stvaranja, ne po- 
stane popularan. 

Međutim je on ipak bio sretan. Među tolikima, koji su njegovu 
glazbu osuđivali zbog tobožnje nejasnosti i težine, bila je i stanovita skupi- 
na obožavalaca. Bilo je tu napose jedno biće, koje je znalo da ga zanese 
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i privuče interpretirajući njegova djela, i kome je on poklanjao i suviše 
veliku pažnju, a da se ona ne bi postepeno pretvorila u ljubav. Riješ 
je o Klari Wieck, kćeri njegova učitelja, neobično nadarenoj dijenia 
na glasoviru. Ona je Schumanna ispravno shvaćala, i put do tajna x sm: 
umjetnosti bio je ujedno i put do njegova srca. Glazba je rijihove duš 
zauvijek spojila. < 

No premda je stari Wieck cijenio Schumanna i priznavao veličinu 


na veće i složenij 1 i 
Osjetio je Mea on: forme. Ljubav mu je iskazala nove putavef == 
nu ljepotu solo-pj : tovers=— 
Jesme i dao na to na e e 
m području nekoliko < 
Ju nekoliko 


Provedavši / e e Ž 
1 kr ii pe 
konzervatorija, Šeks mumije Leipzigu kao nastavnik Metiđelssohnio ge 
Rusiji. G. 1844 . Je organizirao sa ženom jednu turnej še E 
A agta edn RJE ce 
10 se u Dresdenu i preuzeo vodstvo Pe sec nio 

KE 


G. 1850 . 
js. pozva .. 
prisljen dati ostašku na ta roi Sopenog ravnatelja, ali je već 1853 
i oslabljenia ci ono zbog jačih nast nam . 2. 
stala je dnatkag < nog živčanog sustava, N jakne dep Poeje 
mu je sve više sairaških pr a. biti onako koncizan Bitješa =. aa 
1leč ne. O pod utjecaj živč “ae. ; Stvaranje 
riječ, po kojoj je Schu J Caj živčane osjetljivosti (otu ' ža 
Dne 27. veljače 1854. izbilo je aaa duo Soni a di aš lih 
Pu ajeianu mio o. Pravo ludilo; uvjeren, da mie a a: 
kroz čitave dvije sodine a 84 je spasiti, ali mu je um aa rm . 
E ; > ŠTO ih je, do kraja %; ' mračen 
ndenichu (Bonn). Umro je 29. srpnja s ME Života, proveo u sanatoriju u 
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godini i iza vienčani v ; U E E e 
Vjenčanja počeo je odmah skladati pjesme, da bi kasnije . BS 
jesme, Mo 


Schumann je majstor pjesme i glasovira. Uz Schuberta je on naj- 
tupnik njemačkog »Lieda« u prvoj polovini 19. vijeka. Taj. 
d, toliko prikladan za intimne ispovijesti svih manifestacija 
duševnog života, počeo je privlačiti Schumanna istom nakon susreta 
s Klarom Wieck, a napose iza vjenčanja.! Njemu je on uglavnom povjerio 
jednu jedinu temu, ali u bezbroj varijacija, koje očito govore o bogatstvu 
osjetljivosti Schumannove pjesničke duše. Ljubav u svim nijansama, od: 
prvih drhtaja srca, preko vedrine nade i tuge razočaranja, do beskrajne 
radosti obožavanja i ispunjenja najsvetijih želja, te jecanja nad gubitkom 
za nenadoknadivog, predmet je Schumannove lirike. e 
Schumann je pristupio poeziji, nakon što je i sam u sebi izgradio. 
glasovira. I, kao što je sasvim razumljivo, odabravši glas za glas= - 
E ada, nije uskratio glasoviru, da pjeva, nije ni za 
“ čas-pomislio, da ga podredi glasovnoj dionici, da ga smatra nužnom poza- 
< dinom, konvencionalnom. odjećom, koja priječi glasu, da ostane sasvim 
sob Od prvog je početka. smatrao glasovirsku dionicu potpuno ravno- 
2 = pravnom glasovnoj; i zato, daleko od toga, da je skuči u granice obične —. 
< pratnje, on je. obrađuje samostalno. Bilo da dopunjuje dojam melodičke 
= linije, bilo da s-.njom kontrastira ili produžuje njezino djelovanje, glasovir 
U njegovim pjesmama govori novim, dotada nečuvenim jezikom. On. 
s oblikuje čuvene Schumannove zaglavke (Nachspiele), duže ili kraće od- 
lomke pri završetku pjesme, u kojima se iskazuje nosiocem čisto poetičkih 
zamisli i ostvaruje završnu fazu cjelokupnog dojma pjesme. U takvim 
zaglaycima- često, poput »Leitmotiva«, povraćaju njezini početni 
I sme glas zamukne; sam glasovir pjeva dalje 
koji se ne mogu iskazati riječima, jer im 
= čje čiste glazbe. s s dd o 
= S gledišta melodičke konstrukcije i Schumannove. se pjesme. (kao i. 
-—— Sehubertove) mogu podijeliti u više skupina sa zajedničkim značajkama. Se 
Neke su ođ njih građene na širokoj melodiji, druge su više pučkog ka- 
ctera i kraćih melodičkih linija, dok ostale ne pokazuju jasnih melo- 
čkih obrisa, već su sastavljene od recitativnih odlomaka, u kojima je 
glas tretiran deklamatorski. Za Schumanna je od osobitog značenja, što 
se uspio osloboditi stega obaveznog ponavljanja melodija po strofama; 
time je tekst obradio potpuno slobodno, praveći od njega često nepre- 
kidnu melodičku liniju, uvijek novog lika. ade 
Obje značajke Schumannove lirike, i samostalnost glasovirske uloge 
i sloboda u tumačenju poetske podloge, pokazale su njemačkom »Liedu« 
i nije nimalo pretjerano ustvrditi, da nakon Schuberta sa 
nova epoha u razvoju lirske pjesme. 


važniji Zas 
glazbeni ro 


= pjesnika ka 
“nika ljubavne sreće, ili j 


ose 
S zaktovi. Katkada i u toku pjes 
< dulirskom zanosu o osjećajima, 
1 umačenje spada jedino u podru 


nove putove, 
Schumannom počinje dalja, 
braka Schumann je napisao 145 pjesama. 


i U prvoj godini 


ama osobito su uspjele one, koje je skla- 


ra. 
Među Schumannovim pjesn o 
ajviše duševne srod- 


dao na tekstove Heinea, pjesnika, s kojim je imao n 
nosti. Iz njih izbijaju kucaji jednog srca, zanesenost je dne duše; 
skoro je nemoguće zamisliti, da su one djelo dvojice. I . zasebnih 
pjesama glasoviti su Schumannovi ciklusi »Myrten«, »Dichterliebe«, 
»Frauenliebe und Leben« i Eichendorftov »Liederkreis«. ' 

U usporedbi sa Schubertam-lirićarem Schumann ne pokazuje Schu- 
bertovo bogatstvo raspjevanosti. On je sažet, njegov stil je čist, pre- 
cizan, a melodičke fraze kratke i zbijene. Izraz mu je sasvim dubok; 
on ostavlja po strani opis prirode ili nadnaravnoga. Sve se kod Schu- 
manna prevodi u čist osjećaj. Scenerije nikako nema. »Njegova glazba nije 
nikada teatralna; u njoj se ne može uživati izvan potpuno intimnog 
okvira« (Landormy). rar 

Od ostalih Schumannovih vokalnih skladba zanimljivi su njegovi 
zborovi, napose ženski, kao i jednostavne dječje pjesmice. <“ <—- 

Među Schumannovim instrumentalnim skladbama prvo mjesto pri- 
pada onima za glasovir. Ovomu je Schumann posvetio prvi zanos svoje 


duše, koju su u jednakoj mjeri privlačile i glazba i poezija. Oni je od > 


glasovira učinio originalan, intiman dnevnik svoga života. Otuda su nje- 
gove glasovirske skladbe u mnogo slučajeva biografskog karaktera, otuda 
su sve one odraz strogo subjektivne naravi Schumanna-romantičara, otu- 
da, konačno, one predočuju stalno zanimljivo prelaženje iz izvanjskog 


svijeta u svijet umjetnikovih ideja. Prevodeći u tonove duševna stanja; 


izrazio je njima čitavu ljestvicu osjećaja od ljubavne tuge i radosti, sanja- 


renja i duševnog mira u prirodi do nestašnih dječjih igara i fantastičnih - 


slika, koje su često uokvirene groteskom, a iz kojih izbija veliko bogatstvo 
glazbenog humora. Schumann je upravo nedostiživ u glasovirskim minija- 
turama (Kinderszenen, Jugendalbum), koje su često koncizne tonske 
drame, osobite snage. Uspjelih je djela dao i na području varijacije i 
sonate (sonata fis-mol op. 11 i g-mol op. 22), premda je klasični okvir 


sonatnog stavka teško podnosio neobuzdanost njegove romantičke 
fantazije. 2 


Schumann je i na području komorne glazbe dao djela, koja spadaju 
među najjača u glazbenoj literaturi. Glasovirski kvintet Fs-dur Op. 44 
osobito se ističe genijalno svladanom formom i originalnošću invencije. 
Izvrstan je i glasovirski kvartet op. 47. Tri majstorova gudalačka kvarteta 
stoje pod utjecajem Mendelssohna. 

' Četiri simfoni je (B-dur, d-mol, C-dur, Es-dur) sadrže divnih glazbenih 
misli (adagio iz druge simfonije spada u najljepše, koji su ikada napisani), 
ali im je forma često nejednolika, raskidana, a instrumentacija katkada 
pregusta 1 jednobojna. Neke su od njih zamišljene kao programna djela 
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| povratiti, ako ne pr 


“ j-dati joj kongenijalne tons 
<< zujući svu tragiku Byronova juna 


 Ozbiljnošću svog shvaćanja mnogo je 


 ćajne glazbe, zalažući se za prave, 


:mfonija najljepša i najspontanija, imala je naziv »proljetna«, a 
4 SIMI , 


»f f dnja je imala dati dojmove s putovanja Rajnom; zato je i zovu 
osljedn ; 

LJ u m« . . u ž m : B ža 
»rajnsko m Sechumannovim instrumentalnim djelima ističu se 


Među ostali 


Manfred-ouvertu 


| orkestar a-mol Op. 54- : pri 
0% 11 jokalno-instrumentalnih skladba najpoznatija je »Paradies und 


ei ri« (izvadak iz Thomas Moore-ova spjeva »Lalla Rookh«); u i a? 
ja ovijest jedne Perije, koja je protjerana 1z raja i ne može se u. j 
ae inese Bogu neprocjenjivu Žrtvu. Nakon mnogih uza 
| dnog pokajnika, i nebesa joj se otva- 
razvučeno i jednolično, bez kontrasta, premda su 
dokaz Schumannove genijalnosti. Katkada izvode 
ov »Manfred« i scene iz »Fausta«, djela sjajnih 
oniknuti u dubinu Goetheove misli 
e u »Manfredu«, izra- 
uše s elementima zla, 


ra, koncert za čelo i orkestar i divni koncert za gla- 
3 


judnih pokušaja ona donosi suze je 


raju. Djelo je prilično 
pojedinosti nesumnjiv 
“scensku glazbu za Byron anfr 
odlika. u kojima je majstor uspio pr 
ak ke prijevode, kao Što j 
ka, svu borbu d 
O uzvišenu sliku samog sebe. . X že 
dao odlu: Schumannova opera, »Genoveva«, nije se održala. Ona ima 
mane Schubertovih i Mendelssohnovih scenskih djela. 


' : a onačotoii j lazbene povijesti. 
: jej d najznačajnijih pojava & ai 
“eo aaijereki i djelovao na suvremenike, uspješno 


ukusa i tvorničke proizvodnje suhe, bezosje- 
istinske talente, utirući im put perom 
Kao skladatelj privlači nadasve čistoćom 1 
vrlo često, bolne inspiracije. 


se boreći protiv nezdravog 


i izvođenjem njihovih djela. I a0 sl 
dubinom osjećanja, zanosne, nježne 1, 
se Uz ove Elavne ličnosti iz glazbene romantike a m: i ivna = 
broj glazbenika, talenata, epigona, nepotpuno izgra a . za d 
sjih su nekoji imali i sretnih trenutaka, davši samostalna dje -& Bla 
Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (177 " I : ) 
bio je istodobno pjesnik 1 glazbenik. Djelovao je jako na jom! i piši 
benu romantiku, a njegove priče, bizarne 1 fantastične, pos e s 
mnogim skladateljima za operne tekstove (pr. Offenbachu). Ho me 
je svoj život proveo kao kazališm kapelnik, skladajući sia : 
talna, vokalna i scenska djela. Zare njegova opera je »Undine«. 
ie i kao glazbeni kritičar. 
nak ko ad in K reutzer (1780.—1849.), kapelnik i .. 
popularnih pjesama i zborova, pisao je opere u stilu »Singspiela«. O 
njih je najpoznatija »Das Nachtlager von Granada«. 
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Heinrich Marschner (1795.—1861.) pisao je opere u We. 
berovu stilu i bio njegov uži suradnik, Svojim najuspjelijim djelima: 
»Der Vampyr«, »Der_ Templer und die Jidin« i »Hans Heiling«, utjecao 
je na Wagnera (»UKleti Holandez« je u mnogom srodan »Hansu Hei- 
lingu«). Marschnerov stil je često nedosljedan i pada u neukusnosti su- 
vremene talijanske opere. Pisao je i zborove, te komorna djela. 

Karl Lč&we (1796.—1869.) dao je u obliku balade čitav niz 
malih remek-djela, žive fantazije, katkada smione harmonije i ukusne 
obradbe (»Heinrich der Vogler«, »Fridericus Rex«, »Herr Oluf«, Ar 


chibald Douglas«, »Edward« i druge). Pisao je opere 1 oratorije (Hiob), | 


no danas živi jedino u baladama. 


AlbertLortzing (1801.—1851.) bio je već KAKO) lado | 


: of M4 re. . 
član putujuće glumačke družine i tako došao u neposredan dodir s: ka- 


m “ a i 
a em. Njegov se glazbeni talent očituje osobito na- području ko-  — 
čn . . a. = Ba = KPR “ i = “ 

e pa Polazeći s osnove »Singspiela«, služeći se elementima We 
berove 1 Mar ing <) ra: sekol disa 
schnerove opere, Lortzing je: ostavio nekoliko zaista - 


ree dk Kai punih malograđanske komike i duhovitih scen 
skih situacija. Kao iskusan kazališni čovjek r dosito je ižabifao:efe a 
e usan kazališni čovjek redovito. je izabirao efektn 
: au Kr uspjelu glazbu, sačuvali život “nekima od djškosk 
2 a a se i danas u Njemačkoj rado slušaju. Pored romantičke o če 

, poznata su mu djela: »Die beiden Schiitzen«, »Zar und Zim- 


mermann«, >» Era : “1. “ 
nn«, »Wildschiitz« (najuspjelija) i >» Waffenschmied«. (1846). 


j l 3 J = 
J 


Friedrich v 
on Flotow (18 : 
operama »Marth : 1812.—1883.) živi i danas svojim 
duhu id od dk »Alessandro Stradella«. One si Zee 
melod:;: E ama-Aubera 1 V . : ' e E 
elodiju, ali i dosta malograđanske dot ino deno 
i 


Friedrich Si 
z ilch er ( : 

narodnih pjesama i o SVA 89.—1860.) istakao s sia 
von Tharau, L , hya Pjesama u narodnom di aka ei 
Djel .. oreley, Morgen muss ich fort von hi : z 3 (Annchen 

: ovanjem S : elit. dh = 

nicima daa a Pamir: i Mendelssohna porastao je že beb 
Be Kontrapunktičke form nam 
272 €, napose fugu; skladatelji 


ske nesređenosti. 


se opet vraćaju orguljama, nadahnjujući se Bachovim djelima. (Ch. H. 

Rincek — 1770.—1846.). 

U srcu romantike nastalo je i nadasve zn 
ne glazbe, kojoj je umjetničku vrijednost imalo podići obnovljeno pro- 
učavanje 1 izvođenje djela starih vokalnih majstora Palestrinina doba, i 
stvaranje u njihovu duhu. Uz pomoć nekolicine glazbenika (J. K. Aib- 
lingera, J- B- Schmida) započeo je skladatelj Kaspar Ett (1788.— 
1847-) već od 1816. u Miinchenu sustavnu obnovu crkvene glazbe. Me- 
đutim su i suvremeni muzikolozi stali pokazivati osobito zanimanje za 

> staru vokalnu duhovnu glazbu: u to doba nastaje glasovita rasprava 

E =: J. Thibauta (1774.—1840.) »Uber die Reinheit der Tonkunst« 

Pr (1825.) u kojoj se iznosi propadanje crkvene glazbe u 18. stoljeću 1 

Ez “opisuju. prednosti djela O. di Lassa, Palestrine i njihovih suvremenika. 

Nešto kasnije prelazi središte reforme crkvene glazbe u Regensburg, 
=: gdje se. je osobito ista (794:—1861.) oživljavanjem 


= kao KarlP roske (T 
da “stare duhovne glazbe... —- s ea 


Usto se je poče 


ačajno reformiranje crkve- 


Ćivati pažnja čistoći koralnog 
h benediktinaca iz Soles- 


la oko 1830. posve 
vojoj negdašnjoj 


E pjeva, koji je, poglavito zaslugama spomenutu 
“— mesa, imao u idućim decenijima ponovno zasjati u s 


dubokoj i pobožnoj ljep oti. 
= Konačno se, kao najdalekosežnija posljedi 
Pa forme, javlja u drugoj polovini stoljeća osnivanje 
> društva« (Bamberg, 1868.); poslije. ovoga osnivaj us 
po Njemačkoj i drugim europskim zemljama. U radu Cecilijanskog 
društva: u Njemačkoj napose se ističu Franz Witt (1834.—1888.), 
Tr X Haberl (1840.—1910.) 1 Michael Haller (1840.—1915-), 
g danas su »Cecilijanska društva«, kao 1 nekada, jedini pravi nadziratelji 
= stanja crkvene glazbe; ona se bore za uklanjanje šretnih tradicija, koje pri- 
x ječe crkvenoj glazbi, da na obnovi svog jezika izgradi novi “veličanstveni 
hram Božanstvu; “oni njeguju koral u njegovoj najčistijoj formi, želeći, 
da mu sasvim povrate značenje, koje je imao u doba sredovječne vjerske 
ž gorljivosti; hoće, da na stazama, koje su davno utrli Palestrina 1 veliki 
majstori oko njega, procvate nova, crkvena polifonija, na koju svjetovna 
glazba ne će imati ni najmanjeg utjecaja. 
U tom je nastojanju »Cecilijanizam« 


ca crkveno-glazbene re- . 
prvog »Cecilijanskog 
u se slične ustanove 


do danas postigao neprolaznih 


rezultata. 


Tako je romantika djelovala u dva smjera: skladbama svojih naj- 


jačih zastupnika otvarala je glazbi nove vidike, obraćajući se istodobno 
glazbenoj prošlosti i njezinu značenju, i zalažući se za duboku umjetnost 
jednog Bacha ili Palestrine. Ona je zaista jedno od najplodnijih razdoblja 
glazbene povijesti i u umjetničkom i u kulturno-povijesnom pogledu. 

Andreis: Povijest glazbe 18 213 
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FRANCUSKA I TALIJANS ke oo 
KA OPERA-U PRVOTF 
POLOVINI 19. VIJEK A D noi = 


U ovom v . : 
remenskom razdoblju: sade ' 
ju francuska se opera razvija 1 
ra razvija u dv 
sk dva 


smjera: ona je ili historič 
:. orička "KEJ nokia 
izvanjskih efekata, ili komična, _ “= dimenzija i jako naglašenih 
: , ao takva nastavak | Ka .v ota 
umjetničkog roda; 
2 3 


koji ima svoj začetak u r8. stoljeću; od n 
; od 


. 1 g. n S 4 i u 
. E će postepeno, oko sredine: 


ma : : 
9. vijeka nastati romantička opera. — 


_ ' 
ase k masi« dovodila na po 


zornicu 


zaista u poč ob 
nera dru Vodili politički ivi. Ona j 
kronikom francuske revoluciji i Napoli ke 
€ 1 Napol vih 
* eonovih 
i prao s Pravu umjetnos 
> Kipekeča jetnost veoma klisko- 
ine i dalje 2 d pu 
zadržala : 
iz V» « . ' 
Kare tri tuđinca, čuvena za 
et | 
ovena. To su: Cherubini 
, bj 


učan ut jecaj 
Mozarta ili 


J Pp 
J 


1 Vidi potanj 
JE O Cherubiniju na str 279—28 
+ 279—280. 


= 1788. i otada u njemu 
* io je odmah svu razliku 
. Pod Gluckovim utjecajem 
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“nika njegova. v 


“o biti glazbenoga sce 
“rako brzo zaboravili, »grand općra« ne 
“patosa, u koje ju je utapa 
po. > PElje Spontinija istakli su se u 
Foo prangois Josep h Gossec (1734 
a - de Toulon« 1 »Le Camp de Grandprć«, 
z =“ (1767.—1844.) autor opera » 
> PAssas«. | = Ze 
e Djelovanje GasparaSpont inij 
SU uspjesi Napoleona i zano 
= pomalo već uspavali u srcima 
= guillotine: Ambicije velikog osvajača p 


> »Vestalka« i »Fernand Cortez.« 


. sam Spontini, kad Parižani nisu 
kako je on, po uspjesima stari 


nastala je njegova opera »Medće« (1 797) djelo, koje već ima neke osebine 
velike opere: orkestar na jačoj kolorističkoj osnovi od Gluckova, bo- 
gatiju harmoniju i, napose, brojne i raskošne ensemble. Strahote revo- 
lucije stvorile. su drugo glasovito Cherubinijevo djelo »Les deux 


journees«. 
Premda je Cherubini često smatran samo vještim glazbenikom, u 


kojega je prije svega bilo golemog znanja i rutine, njegova djela odaju 
nesumnjivu nadarenost i spadaju među najbolje, što je dala »velika 
opera«. Takvo je bilo 1 mišljenje najozbiljnijih i najslavnijih glazbe- 
remena. Njegove opere i nisu »velike opere« u lošem . 
e često imao na umu iskrene i korisne Gluckove misli 

nskog djela, i da ih Cherubinijevi nasljednici nisu _ 
bi grcala u moru namještenog 
la Meyerbeerova trka za efektima. & 

»operi revolucije« spomenuti 
_ 1829.) s djelima »La Reprise 
te HenriMontanBerton 
du cloltre« i »Le nouveau 


B Na .. Vv: sd 
gmislu riječi; On J 


Les rigueurs 


al u Parizu pada u doba, kad 


vih čudesnih pothvata bili 


s zbog njego 
Francuza uspomenu na krvave strahote 


odvrgle su 1 kazalište njegovoj osob- 
i on se je trudio, da na pariške pozornice dođu djela, koja će 
simbolički još jače istaknuti značenje njegove moći u povijesti francu- 
“skog naroda i Europe. U tom nastojanju najbolje mu je pomogao Spontini, 
- utjelovljenje duha »empirea« u glazbi. On je za Napoleona pisao djela 


a opere za raspoloženje masa osjetio je i 
hrjeli primiti njegovu »Olympiju« onako, 
jih djela, očekivao. Napoleon je već bio 
na Sv. Jeleni, a Francuska iz doba Restauracije bijaše sita ratova i osva“ 
“janja, te ne bijaše nimalo voljna, da je baš pozornica na njih podsjeća. 
Osjetivši, da su vremena postala nepoćudna, Spontini se je mudro udaljio 
iz Pariza i potražio drugdje sreću. | >. o 

> Za njegove vladavine na francuskoj pozornici djelovao jeijean 
FrancoisLeSueur (1760.—1837-), Berliozov učitelj. Pored opera 
(»La Caverne«, »Paul et Virginie«, »Tćlćmaque«) napisao je veći broj 
crkvenih skladba, u kojima je stalno upotrebljavao povećani orkestar. 


Štetne posljedice vezivan j 


1 Potanje o Spontiniju vidi na str. 280—281. 
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Imao je i mnogo smisla za instrumentalni kolorit, te ga u tom pogledu 
smatraju pretečom Berlioza: 

Francusku historičku operu z 
imena »velike opere« 


a doba Restauracije i revolucije iz 1848. 
zastupaju najzvučnija — Auber, Meyerbeer, 
Halćvy. 

Ni u ovom odsjeku nije historička 0 
borbe i ratničkog meteža, ali ih nije povez 
šlosti, već uz narodne mase, ustanke (što je pono 
velikog broja statista na pozornicu) i otpor protiv socija 


pera napustila opisivanje motiva 
ala uz ličnosti iz bliske. pro- 
vno bio povod dovođenju 


Velika je opera u tom razdoblju bila mnogo više navještenje. budućnosti 
nego oživljavanje prošlosti: pod dojmom Auberove, za-stanovite političke 
prilike i previše razdražljive glazbe, publika je u Bruxellesu izletjela u: PE 
zanosu iz kazališta i oštrim demonstracijama pripremila odcjepljenje 
Belgije od Holandije. U »velikoj operi« već se je osjećao dah stp mj ke 


ske revolucije. 


Kazališna su djela rijetko bilježila uspjehe, slične onima iz doba, o 
kojemu govorimo. Ali to nikako ne znači, da je opravdanje uspjeha 
ležalo u njihovoj umjetničkoj vrijednosti. Naprotiv: tajna silnog triumfa 
»velike opere« bila je u tome, Što ona nije vodila publiku, već je publika 
vodila nju. Kad se je jednom utvrdilo, šta masa hoće, velikoj je operi: 


put bio utrt. 


= Jedan od najuvaženijih zastupnika toga kazališnog pra 
- Daniel Francois Auber (1782.—1871.), učenik Cherubinija, 


v . $ 
Casti, postavši, | ; 
» Postavši, jedno za drugim, članom Francuskog Instituta upravi- 
- ) 


teljem konzervatorija i dvorskim kapelnikom Napoleona II. — Od 


dass pfodrseć s. ge : “ie 
_ ea “o djela najglasovitija su, pored navedenog, bila: 
de h adac: “a. o (1830.), »Le Domino noir«, »Les Diamants 
fm S baci su uspjesima pomagali i napose spretno 
Seribeom ko še : 180 vremena surađivao s plodnim komediografom 
Do sha. do a svoje doba bio najčuveniji libretist, ne manje sla- 
Pena ija u prošlom vijeku, ' ćeo 
Tipični Zastupnik velike opere 
pravo Jakob Liebmann Beer) rodio ka 
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Giacomo Meyerbeer (za- 
u Berlinu 5. rujna 1791. Potječući 


lnih nepravda. ma 


kojega je naučio efektno instrumentiranje i spretnu upotrebu ai E E 
iP se veliki uspjeh postigao je operom »La Muette de Porticikć 
(1828.), djelom, što skupa s Rossinijevom operom »Guglielmo 'Tell« i I 
Meyerbeerovom »Les Huguenots«, tvori trilogiju, koja najbolje ika = 
zuje dobre i loše strane »velike opere«. U »Nijemoj iz Portic ila Abe a. 
je dao najviše, što je mogao. I druga su njegova djela nalazila na daka 
San simpatije općinstva, ali u njima su pozitivne osebine ara 2. 
enta postajale sve rjeđe. Kroz to se je vrijeme Auber uspinjao kroz < — 


KE 


“— asimilačije on je 5 
“ske melodike, 

== izgradio je ču 
zadobio. priznanje mase, 
Z “Za suradnika spomenutog 
— Peer jedno za drugim djela, koj 
z = . ljenje a »Robert Je 
 phčre« (1849. >T 
=“ njegove smrt 
njegovoj. glazbi, 


s siromašne glazbene 1 
-— povoljnom svijetlu. 


< umjetnosti, ali nj 


e Židovske obitelji, mogao je učiti glasovir i skladanje sa 


m majstorima Clementijem, Zelterom 1 Abt Voglerom (kod 
lo skupa s Weberom). Bu njegovih prvih djela 
k«) u domovini nagnao ga je, da potraži sreću u ino- 
and fa pra otišao u Italiju. U to je doba talijanskim opernim 
ladao Rossini, i Meyerbeeru je uspjelo, da s nekoliko opera 
tilu (»Emma di Resburgo«, »Il Crociato in Egitto«) stekne 
blike. Prikazavši nekoja od tih djela u Njemačkoj, po“ 
nerazumijevanje, koje ga je sada odvelo u Pariz. U 
o snašao. »S velikom lakoćom: — 
francuskoj publici. Iz talijan- 
i njemačke harmonije, 
lomatskim eklektizmom 
(Landormy). Uzevši 


iZ imućn 
Voglera je u 


zemstvu, 
kazalištem v 
u Rossinijevu S 
priznanje šire pu 

“ novno je naišao na 
prijestolnici Francuske Meyerbeer se je brz 
: mjesta shvatio, što treba frai 
francuskog ritma 1 deklamacije, 
dan i mješovit stil, kojim je dip 
| “e. dileranata i glazbenika« : 
kazališnog majstora Scribea, pisao je Meyer: 
a nisu prestajala izazivati svačije odušev- 
»Les Huguenots« (1836.), »Le Pro- 
Etoile du Nord« (1 854.) »L'Africaine« per . 
-1865.). Nakon što su i Nijemci pik eek? 
imenova ga Fr. Vilim IV. generalnim glazbenim ra% 


Diable« (1831.), 


= - d s. .v »Le 

Pored velikih historičkih . ei nE ke? Zi ie. 
“don de Pločrmel«. (»Dinorah« , scensku g f 
de Anela Beera »Struensee«, popularne »Fackeltinze«, kantate, 
“ psalme, pjesme: <-> za ost sm 
S o dić kod jednog pokusa za »Afrikanku« 2. nerse čread Bee 
E =“ Meyerbeerove opere predočuju vrhunac io > ČE: nE 
“ ričke opere. Njihov je autor bio pravi umjetnit. 2 a 3 S PA 

> TIČE deje navuče bogato ruho i dai pri e aos 
To ne znači, da je sve, što je on pag i o ,. 
“ umjetničke snage; on je katkada stvarao arije, koje su vrlo blizu “ oj 
: : ojesova težnja, da se pod svaku cijenu nametne publici, 
Si da cilj zamijeni sredstvom 1 postane neiskren 

namješten. Meyerbeer je, uostalom, sjajno instrumentirao i znao dje- 
lovati zgodno postavljenim dinamičkim kontrastima. me 

Meyerbeerova opera je opera određene vremenske epohe, see 

t shvaćala i suviše tendenciozno. Čim se je njezin pij i 
nički ideal promijenio, Meyerbeerova su djela iščezla, por ks 
tvrdnje R. Wagnera, prvo8 umjetnika, koji je strgnuo > ao uda 
umjetnosti Meyerbeerove »velike opere« i pokazao na nj | 


»Efekt zbog efekta«. 


 nateljem. > 


javodila ga je redovito na to, 


često umjetnos 


on 


> Posljednji zastupnik historičke opere bio je JacquesFromen- 
thal Halćvy (1799.—1862.). Bio je pod utjecajem Meyerbeerovim 
kojega nadvisuje čistoćom stila i manje lažnim dramskim patosom. Gla- 
sovita je bila njegova opera »Židovka« (1835). Od ostalih njegovih 
djela (»La Reine de Cypre«, »Le Juif errant«) osobit je uspjeh imala ko- 
mična opera »L'Eclair«. 

Znača jan * š mE . x . s LI . . . .. 

kr j prilog razvoju elike opere dao je 1 Rossini svojim »Vili- 

om Tellom«, možda najsvjetlijim uzorkom te vrste. 


Za oč v- .. * .. ' : 
: šp <. se samostalno razvijati u 18. vijeku, komično-romantična 
a Je 1 dalje postojala pored velike opere. 
z Grčtryj i oj čajniji A 
yja prvi je značajniji majstor toga kazališnog pravca 


Eti : 
ienne Nicolas Mčhul (1763.—1817.). Ali dok su sva njegova | 


djela komično-romantičkog karaktera (»Le j : 
Sad saba Ž e jeune Henri«, »Euphrosi 
Pita pe de X a, »Urhalj kao i velike. pele Corse ' 
»Joseph en on brdom saa ame je najdulje uščuvala ozbiljna -opera 
kodna ride sia, poza u njoj se vidi vrstan instrumentator; koji 
nadisve odliktiju ase Tok mje ugodaje. Njegove se skela Mije. 
(o775—rt12) pini je hka gada orao rd ee RTB da čuiaat 
ža Svoja najbolja djela Ca ka ae maj na simpatije 
je bila njeg af. ći se-s Boieldi ae 

e bla njegova open Cd (03 oh sima las ka 
veći talent komične aka e geois«, »Jeannot et: Colin«). = 
(1775.—1834.). "ak re ss je Frangois Adrien Boistd: +" a 
ab ski ani Rad UČIO glazbu, postigao jeu svojim dje- RE 
nila njegova djela mel Paka 2 m že 
Boieldieu je dugo ka odijama čistih obrisa, 
(1800.), »Jean de Paris« (1812), uspjelih Opera »Le Calife de Bagda da 


ukusne instrumentacije. 


stavlja to djelo u red prvi 
»Bijele gospođe« iznosi, 
sastavljene i povezane u 


' daju 1 di ] 3 j b 
jla Lou je 1 Meyerbeerov »R 
duge borbe za nas lok “p h Hćrolda kike: Ca emno spa- 
»Zampa« (1831.) iL di] teško bolestan, došao do in OJi je nakon 
i iskrenost lazb e i aux clercs« (1832.) Oba di Rriznanja operama 
: .. Sazbenog osjećanja. — Adolph im odaju ozbiljnost 

ć Adam (r803.—r856 
—1856.) 


N karakter, Pišući brzo i Jako, nije 


tipa opere, 
išta besko 


e + glavlju izloženo, 


x s. premalo: stvaralačke snage, 
=>H-T9. vijeku talijanska opera crpe 


opere. Istodobno se javlja niz nadarenih umj 
 ljaju djela trajne vrijednosti. 

. NS Vo Š Š s 
spo Rs “ “važnost upravo onim 
pojena sa svježom invencijom, ispu-- i eje 


ST njegovim djelima obrađena s 05 


: ske opere, te je uskoro st 


y +. na . . P 
vodio mnogo računa o stilskoj nedosljednosti, u koju je često upadao 
Poznate su mu opere: »Le Postillon de Lonjumeau« (1836.), »Le Piko 
/ ž . +. .,/ . . « € 7 

»Le Roi dčYvetot« i »Si j'etals roi«. Pisao je 1 balete. 
U vremenu, koje slijedi, francuska je opera otišla dalje putem ro- 
mantičke opere; izniknuvši iz ruševina historičke i komične opere 
, x s. z 3 
uzela je u doba francuskog književnog romantizma poneke od osnovnih 
gova programa za svoj putokaz, u prvom redu usporedno izno- 


crta nje 
e .v . 
i komičnog na pozornicu. 


šenje tragičnog 


* 


“Početak 19. vijeka označuje u talijanskoj operi kraj gospodstva onog 
koji je kroz čitavo jedno stoljeće tiranizirao europska kaza- 
načnim povorkama arija i recitativa. Kako je već u 9. po- 
18. vijek dao je talijanskoj operi nekoliko izvrsnih 
(sjetimo se Pergolesija i Cimarose), i to je uglav- 
“nom sve, što je to doba ostavilo na opernom području. Postepeno na- 
| da se i talijanska opera reformira, bilo je redovito udruženo 
i nikada nije urodilo trajnim plodovima. 
iz novog izvora života: Gluckova 
utječu na stvaranje novog uzorka 
etnika, od kojih neki ostav- 


uzoraka komične opere 
stojanje, 
reforma i francuska »velika opera« 


u Italiji Nijemac Simon 


vo stoljeće djelovao je 
| j djelima davao osobitu 


koji je u svojim kazališnim 
konstruktivnim elementima, koji su značajni za 
Overe: zboru i orkestru. Kod njega ima zbor 
dok je instrumentacija 
kolorističke efekte. 


> Na prijelazu u no 
Mayr (1763.—1845-) 


prerađivanje tipa talijanske ope I 
daleko važniju i opsežniju ulogu od dotadašnje; 
obitim. obzirom na 

Mayr je djelovao i kao pedagog. ponio i PER 
. Najznamenitiji su zastupnici talijanske opere u prvoj polovini 19. 
2 vijeka Cherubini, Spontini, Rossini, Bellini i Donizetti. = 
Luigi Cherubini rodio se je u Firenci 8. rujna 1760. Svršivši 
glazbene nauke kod Sartija, počeo je pisati kazališna djela u stilu napulj- 
vrsnoga glazbenika, i bio pozvan, , 


ekao glas | 
liko opernih radova. Na povratku iz Lon- 


Parizu. Otišavši u Turin ponovno 
do smrti. U Parizu su pod djelo- 
gove opere »D&mophoon«, »Lo- 


Bernard« (1794-), »Les deux 
(1806.), »Abencćrages« 


da za London napiše neko 
dona zadržao se je duže vremena u 
Pariz, i tu ostao 


lucka nastale nje 
a ou Je glacier de S. 
(1893.), »Faniska« 


ose je vratio 1788. u 
mičnim utjecajem G 
doiska« (1791.), »Elis 
journćes« (1800.), » Anacrćon« 
(1813.), »Ali-Baba« (1833.). | 
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Kad se je Napoleon, kojemu je duh Spontinijevih djela bio pristu- 

se Nai. pre imati herubinija, sprječavajući iz- 
pačniji i simpatičniji, prestao zanimau za Che i 3 > Sp e e E 
vođenje njegovih djela za čitavo vrijeme svoje vadavine, Cherubini je 

o . 

stao izvoditi svoja djela u inozemstvu (napose u Beču). Istodobno 
se je dao na skladanje crkvene glazbe. Na tom je području md Jike 
ili i arorije i i i c-molu 1 d-molu. 

i ozbiljne skladbe: mise, Oratorije 1 glasovite Requieme u c-m ame 
Odlaskom Napoleona iz Francuske započela je Cherubinijeva rehabili- 
racija. On postaje, jedno za drugim, profesorom konzervatorija, inten- 
dantom Ljudevita XVIII. i konačno upraviteljem konzervatorija. Tu je 


službu vršio punih dvadeset godina, do smrti Is. ožujka 1842. Pod nje- - 


govom upravom stekla je ta najviša ustanova glazbenog odgoja: svjetsku 


reputaciju. Cherubini je bio učiteljem svim znatnijim francuskim glazbe- - 


nicima generacije, koja ga je naslijedila. Svoju je pedagošku djelatnost 


upotpunio, napisavši poznati priručnik kontrapunkta i fuge, kojim. su 
se služili svi glazbenici Europe. Posvuda je bio smatran jednom od naj 
istaknutijih glazbenih ličnosti; uživao je veliku simpatiju: Haydna, Beet- 


hovena, Grćtryja, Webera i Schumanna, < <-> — 


Uspoređujući danas Cherubinija s onima, koji su ga smatrali “sebi — 


ravnim, a katkada i nadmoćnijim, ne može se-ipak: previdjeti, da u nje- 
govu djelu nije bilo onoliko: životne -snage, koliko su mu suvremenici 
pripisivali; gledano iz neke povijesne udaljenosti ono je već dobrim: 
dijelom izblijedjelo, ostavivši jedino obrise,-koji još uvijek" svj 
 Cherubinijevu velikom znanju i njegovu savršenom poznavanju: gl 


tehnike. Uza sve to neke su skladbe ovog majstora i danas žive. U njima o 


se sasvim ogledaju osebine njegove um 
nijim i potpunijim izrazom, visoko idealno shvaćan 
upravo klasično osjećanje formalne ravnoteže. 
Suvremenik i suparnik Cherubini 
rođen je 1774. u Majolati (Ancona). Svoji 
pisati još kao đak napuljskog konzervatorija, 
PO čitavoj Italiji. God. 1803. odlazi u Pariz, g 
ski glas. Opera »La Vestale« 
učvršćuje njegov položaj u p 
nostima za scenske efekte gole 
nalazi kod Napoleona simpatij 
Ali time, što je POvezao svo 


a IL, koji mu je rgr 
benog ravnatelja i dvorskog skladatel 
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9. ponudio mjesto generalnog glaz- 
Ja. No ni u Berlinu ne nalazi mirna 


jetnosti: nastojanje za što savrše- g 
je svog poziva i 


m prvim djelima, koja jepočeo - 


| Dok je u Parizu bio igračkom političkih prilika, u Berlinu je 
jjvota: | tvom svoje nagle i ohole ćudi. U početku je Zanosio mase. 
postao za. oznatim, starijim operama, ali mu nova djela, nastala u 
svojim ve? GN urmahal«, »Alcidor«, »Agnes von Hohenstaufen«), po- 
Njemačko) adanje stvaralačke moći, koje je uzalud nastojao prikriti 
kazuju jako op skim efektima. Njemačka je javnost to ubrzo uvidjela; 
“bučnim ! .. a Spontinija, što je, iskorišćujući do krajnjih granica moć, 
B. kralj dao, izvodio samo svoja djela i, uz ka kešae 
o zapostavljao njemačku opernu pr odukciju, ustala je 1 “a: ka = . 

< E ao favoriziranja jednog tuđinca. Uspjeh Weberova_»Freisc litza« 
k:2:. rolikog jav odlučnih motiva, koji su kralja nagnali, te je 1841. riješio 
e ila službe, ostavivši mu neke povlastice, koje ovaj nije ni di 
=. it Spontini se nakon toga povratio u Pariz, gdje ritskne 
a dkoretheer i gdje mu očito nije bilo mjesta. Povukavši se u Italiju, 
> sint 1 Mey : na e: x Pi dve 
“umio jeu rodnom mjesta ng iki« i »Ferdinandu Cortezu«, očituje 
< U najboljim djelima kras line i pasije od Cherubinijeve, ali i 
: Spontinijeva g E. E zao u jakoj mjeri nedostajao osjećaj = 
više lažnog patosa, dok maje ežnjom za nečim velikim 1 pretjeranim 
 "dotjeranu formu: S urođenom ten) su tragični sukobi bili povod za 
birao je redovito libreta, u za za dovođenje masa na pozornicu. 
-— heroička djela, i, u vezi s KA " že Spontini oponašao veličinu i veli: 
U tom smislu je točno rečeno, da je spe": 


: “ma uzvišenost - 
dneva Rima: (»Veštalkac), dok je Gluck imao pred očima 
-Čanstvo- | Ski: SRE 

i ljepotu Grčke. 


- Spontinijeve negativne ose 
- opere«. E : = LE E : 


ogorčena 
< pojumu 
<“ potpun 


| o piojejedan odo 


' Ka 
bine označuju početak carstva »velik 


notea 5 3 E, ts . 1 1 n 
— Dok-su Cherubini 1 Kea kota 
EVE ie E Toka A fo) 4 E 
tragične opere, Rossini je u >Sev!E E oalijanske i svjets 
_ izrazu svoga talenta, dao rem si 

opere“ mi 
“= Gioacchino Ross 


ajbolja djela stvorili na područje 
brijaču«, najvišem umjetnicom 
tokena ke komične 


: Ž e -I Ž2. 
>< rođen je u Pesaru 29- atta a 
ina : djeti jstvu po 
: ća ć jeu jetinj a 
naa o S < evačica. Ve i, suhi teoretičar, 
Orač ran je Bio svirač, a majka pjevačica. Već Moi, suh 
= Otac mu pe kl danju ga je učio pena kontrapunkt 
sklonosti za glazbu. Skladanj učeniku omrznuo inij 
= ko o acd Be da je njegovu nadarenom bila tipična osebina Rossinija“ 
< —— <€IJaA je Zasluga, . 1 izbila ja; 
a mjera : mjesta ' lakoća stvaranja; 
.pri čemu Je S čna o proj: 
* a. a zA koju je podržavala neobi idejama, ali nije m! 
u 1 , obnos š nim 
Ritajui ije. ikad osjetio oskudicu u glazbe 
Ossini nije ni 


veći životni napor bilo 
== naj 
Ieri e (njegov ma 


KS 
KR 
mo 


| jemu je ra dati lazbu. 
je skladanje »Vilima Tella«, ignis je osobite simpatije za ga 
' 1 
Kao učenik konzervatorija !9/%.* 1 pedesco«. E 
“bečkih klasika, zbog čega su ga nazivali 281 


Rossinijev talent za improviziranje bio je kao od mo . ron 
opernog skladatelja onoga vremena. »U sa su tada Zine c Četiri 
kazališne sezone: karneval, korizma, proljeće i jesen. Svaki bi skladatelj 
napisao po četiri opere godišnje, za svaku sezonu po .. a: došao 
u grad, u kojem se je imalo izvesti Koje njegovo novo ja o, nije na nota 
nije još bila napisana. U početku bi slušao kazališnu družini, a zatim bi 
kroz dvadesetak dana na brzu ruku skladao glazbu, nastojeći, da je pot- 
puno prilagodi sposobnostima pjevača, kojima je raspolagao. Ako bi 
opera imala uspjeha, izveli bi je tridesetak puta, i o njoj se više nikada 
ne bi govorilo« (Landormy). i 

> U takvim je prilikama Rossini već 1810. počeo pisati operna djela 
(»La Cambiale di matrimonio«). Nakon nekoliko jačih uspjeha postao 
je odjednom, preko noći, slavan izvedbom opere »Tancredi« (1813.), 
djelom, koje odaje prosječni tip velike većine Rossinijevih opera. U njima 
ima mnogo originalne i pristupačne melodike, bez onih beskonačnih 
osjećajnih izljeva na lažnoj pozadini, čime Rossini oštro odstupa od 
romantičke okoline, koja ga nikako nije mogla pridobiti za se. Glazbeni 
dramski izraz osniva se u njima često na osjetnom djelovanju glazbenih 
ritmova i na igri tonovima. U povijesnom pogledu Rossini je konačno 
potpuno dokrajčio vladavinu »secco-recitativa«, zamijenivši ga posvuda 
»accompagnatom«. A o ao a 

> Od onih tridesetak Rossinijevih opera, koje odaju spomenute-o 
bine, najpoznatije su: »L?Italiana in Algeri« (1813.), »Ik Turco in Italia« 


(1814.), »Elisabetta« (181 5), »Otello« (1816.), »La Cenerentola« (I81 7.); > 


»La gazza ladra« (1817.), »Il Califfo di Bagdad« (1818.), »La donna del 
lago« (1819.), »Maometto« (1820.), »Semiramide« (1823.), »Le Sičge de 
Corynthe« (1826.), »Moise« (1827.), »Le Comre Ory« (1828.) (posljednje 


tri bile su izvedene u Parizu; one su u stvari stariji radovi, prerađeni, 
s osobitim obzirom na francuski ukus). E 


God. 1816. stvorio je u nevjerojatno kratkom roku od dvije sedmice. 
»Seviljskog brijača«, svoje najbolje i najzdravije djelo. Ono ni danas nije 
izgubilo ništa od svoje svježine; zdrava _komika, 
danas je neodoljiva kao i n 
mladenačkoj nestašnosti 
dio sve glazbene struje 
pojavili i iščezli, 

Pa ipak je prva izvedba 
Voljnim prilikama. U jednom 
neraspoloženje zbog toga, Što s 
ist libreto, koji je svojedobno 
“ OČitovanju i previše velikog p 
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kojom je prožeto, i 
ekada, kad ju je veseli dobričina Rossini u 
Pretvarao u tonove. »Seviljski brijač« je pobije- 
1 smjerove, koji su se u Posljednjih sto godina 


toga remek-djela protekla pod vrlo nepo- 
dijelu publike postojalo je već unaprijed 
e je jedan mladi glazbenik usudio skladati 
poslužio glasovitom Paisiellu. U tolikom 
Ovjerenja u samog sebe mnogi su gledali 


svršetku pre 


“i svake uloge, 
“cama svijeta. 


“kratko vrijeme potiskuje u za 


“slovnu svotu od 180.000 franaka. 


> i kraljevim skladateljem. 


ljudi su se htjeli napiti zaborav 


Osim toga su, na samoj predstavi pojedini glumci bili toliko ne- 

(zAZOY+ da je zbog njih djelo, koje je imalo biti veselo, postalo smiješno. 

spretna rcia nije nikako mogao udesiti žice na gitari, i zviždanje u 
Tenor. . a mijenilo odobravanje; Don Basilio se je pri nastupu spotakao 
ublici je Za ije slomio vrat, izazivajući time nove zvižduke. Konačno je 
i umalo dio o čina jedna mačka neočekivano pretrčala preko pozor- 
otkraj dr ug a stali mijaukati i predstava je završila uz strašno zvižda- 

ce: <. slika se je već druge večeri potpuno izmijenula. Pod doj- 
nje i viku. ieha premijere Rossini nije htio dirigirati, te je ostao kod 
m alka je veće bilo njegovo ugodno iznenađenje, kad su p?. 
Meni dstave došli slušaoci u golemoj povorci pod njegove pona 
u odali svoje priznanje. »Seviljski brijač« je te večeri roi 
edra životna snaga, koja u njemu pršti iz svakog prizora 
znala se je moćno nametnuti i zavladati svima pozorni- 


ni 


i klicanjem m 
pun uspjeh. V 


 Rosšsinijeva 
= = . vV* 
nom (opernom pjevačicom 


slava raste otada neprestano. God. 1822. odlazi sa že- 
Colbran) u Beč, gdje svojim operama za 
borav Schuberta i Beethovena; god. 1824. 
gdje je u malo mjeseci ubrao bajo- 
Na povratku iz Engleske trajno. 
Tu je neko vrijeme vodio poslove 
enovan nadzornikom pjevanja 


poziva ga talijanska opera u London, 


napušta Italiju i nastanjuje se u Parizu. 
upravitelja talijanske opere, a zatim je 1m 


: jehe. Njegova su 
> Rossini je u Parizu trajno postano ln ne gda ša 
se djela mnogo razlikovala i sadržajem da M rodi > oli neebičam 
volucije i »velike opere«. Njihova sre? Z2hI io primjećuje Riehl: 
prikladnog doba, u koje su bile priazav 4" Talijan (misli Rossi 
»Izmorenim narodima bilo je potrebno pau ke ae 

nija JE ona a u oko životu i na pozornici; 
2-0 Bilineno pa rap a2 zabavne umjetnosti, a 
a ossinijevim operama. Heroji su 
šli na njihovo mjesto, a Rossini 
jek među umjetnicima. 
u stvari je bila parfem, _ 


. 


ona nije nigdje bila zabavnija nego 2 
- svoju ulogu bili odigrali, diplomati su i oo 
je bio veoma lukav diplomat, neobično 5 u a 
Talijani su tvrdili, da je Rossinijeva glazba m 3 


potreban, da rastjera miris krvi _.. a Tell« (1829.), svoje 
U Parizu je Rossini napisao i operu »Guulla 


' itavoga svog tehničkog 
najbolje djelo iz područja ozbiljne opere, > ad S 
iskustva. Ona je već prava francuska »veli : Pp e bašijepšoj muževnoj 
Napisavši »Vilima Tella«, na vrhuncu s4v% 


; kladanje. I premda 
. , djednom svako s 
dobi (bilo mu je 37 godina), nap saa sA 283 


je još gotovo četrdeset godina provco u zdravlju i snazi, napisao je do 
kraja života samo glasoviti »Stabat Mater«, skladan u crkveno-teatral- 
anjih vokalnih skladba, S tom četrdesetgodišnjom 


nom stilu, i nekoliko m 
neplodnošću šini Rossini očiti izuzetak u povijesti glazbe. Kažu, da jE 


na nj odlučno utjecao porast Meyerbeerove slave i da se je volio povući 
nego se upuštati u borbu nesigurna završetka. 

Poslije kraćeg boravka u Italiji povratio se je u Pariz, gdje je umro 
13. studenoga 1868. 

Rossini je pisao lako, često i površno. Ali je znao za svoja djela biti 
neobično objektivan. Upitan, što smatra najboljim od svega, što je 
stvorio, odgovorio je: »Ireći čin »Otela«, drugi čin »Vilima Tella« i 
»Seviljskog brijača«. Rijetko je koji umjetnik bio manje pristran. Premda 
u naše doba nastoje oživjeti njegova djela, prilagođujući ih razvoju“ mo- 
dernog kazališta, povijest glazbe će vjerojatno usvojiti mišljenje njihova ' 
autora. »Seviljski brijač« će jedini među Rossinijevim opernim radovima s 
ostati savršenim primjerkom umjetničkog djela:< > slete 
: Vincenzo Bellini (1801.—1835.), potpuno se razlikuje od — 
o 
On nije napisao nijedne komične o i = a pa oo Raj nk 

opere: FREE i ae Šeko 


Glazbene je nauke učio na konzervatoriju u Napulju;. gdje sik iz- 


vedena i njegova prva scenska djela (»Ađelson: e Salvini«-182 inca 


e Fernando«, 1826.). Prvi njegovi uspjesi bile su opere TII Pirac 


i, napose, »Norma« (1831.) učinile su ga poznatim u cijeloj Europi. < 


Poput mnogih talijanskih majstora i Bellini se je 1833. preselio u Z ze 


ariz, gdje je napisao svoje posljednje djelo, operu »I Puritani« (1835). 


U Parizu je živi a : de 
Je Živio svega dvije godine; umro je, doživjevši uspjeh »Puri= 


tanaca«, prave francuske velike opere. << > — me 


Bellinijeva je velika, zapravo jedina odlika iskrendčt“ Blegišii z 


motivi ko . .. . . “ u : g š 
ka ji zuje iZ njegove duše, od reda su čistih, jasnih obrisa, 
.) . . \ ; s 
puni dubokog osjećanja. On ne traži namještene efekte; u. 
g 43 


izrazu je jedn 1. v . .. 
Je J ostavan, nastojeći Sto VJErnije prevesti u tonove dojmove _ 


svog sjetnog i na 
aii = dok ae ia U opisivanju dramskog sukoba, u borbi 
svoga glazbenog jezik pak dni Junaka nije jak. Svom čistoćom 
daleki roni . : djes ja je istom. onda, kad bi se ono 
kontemplacije. Ali fr grernoa ' drama ulazila u fažu lirske 
mana. U doba, kad je hira a Kira PEN njegova! glavna 
hovenova duha i poč | već bio moćan tumač gigantskog Beet- 
počeo otvarati široke vidike na nov svijet, pun tonskih 
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isla Sena seke dai < (1827) — 
i »La Straniera (1829.). Orada je postajao sve ugledniji i čuveniji; »Zaira« 
(1829.), »I Capuleti ed i Montecchi« (1830.), »La Sonnambula« (18 zi) e 


boja i šar enila, Bellini je koračao utrtim stazama stare napuljske škole, 
gačuvavši prijestolje pjevaču i umjetnosti »belcanta«. Njegov je orkestar, 
sve do »Norme«, ostao u skučenom položaju pratioca, koji i suviše 
naro iskorišćuje uobičajene ritmičke kalupe. Rossinijev je orkestar da- 
leko pred njim, te se Bellinijev tek u »Normi« i »Puritancima« može 
g njime mjeriti. | | 

> Bellinijevi su dramatski prizori zasnovani većinom na recitativima; 
i se tim starim sredstvom talijanske opere, uspio je ipak katkada 


«služeć 
»Norma«, »I Capuleti ed i Montecchi«). 


(= ostvariti jake i uvjerljive scene ( 
> potisnuvši u pozadinu orkestar kao konstruktivni element opere 
i ograničivši se jedino na djelovanje ljudskog glasa, Bellini je često znao: 
| ostvariti ono, što je kasnije Wagner nazivao »unošenjem čitave jedne 
> strasti na pozornici u jasnu i razumljivu melodiju«. pi 
“< Svestraniji je od. Bellinija, ali manje izvoran, Gaetano D oni- 
7.—1848.), učenik Simona Mayra. U njegovih 7o opera na- 
ednako bogato zastupanu i ozbiljnu i komičnu operu. Samo 
Donizetti je pisao brzo, ne posvećujući mnogo 
Otuda je glavni nedostatak njegovih opera 
= stilska. nejednakost. Stojeći pod jakim utjecajem Rossinija i francuske 
= opere njegov je glazbeni jezik čudna mješavina stilova, koju još jače 
pogađa suha: instrumentacija i banalna ritmika. 
>. komu je zamračenost uma zarana ugasila 
život, imao svijetlih časova. Natječući se s Bellinijem i prisiljen zbog toga 
nag pažljivlji rad, dao je svoje remek-djelo na području ozbiljne opere, 
— »Luciju. di Lammermoor« (18 35.) u kojem ima nesumnjive dramske 
e snage i ljepote. U svoje doba su mu bile čuvene i opere »Anna Bolena«, - 
< sLucrezia Borgia« (1833.), »Linda di Chamonix« (1842.), rite 
: > Caterina Cornaro« (1844.). Na području komične opere bio je= 
e ruke: »La fille du rćgiment« (I 840.), pisana za Pariz, previše odaje 
ecaje; ali »Elisir d'amore« (1832.) i »Don Pasquale« (1843) 
spadaju, uz Rossinijeve, u najbolje radove svoje vrste. U njima ima 
- zdravog humora i svježine i, napose, zanimljivih skupnih prizora u fina- 
lima. Ta će se djela vjerojatno i dalje održati. 

S talijanske opere djelovao je priličan. 
S 2 broj glazbenika, koji su u svoje doba bili vrlo poznati i paženi, poe 
. su njihova djela zapravo samo odrazi umjetnosti spomenutih operni 

> majstora. Među njima bili su: Sa v € rioMercadant e ao: 
autor opera »Elisa e Claudio« i »H giuramento«, nadareni skladate I ia 
je, uviđajući mane i nedostatke talijanske opere, . Yr 


njezine reforme; Giovanni Pacini (1796.— I 
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== -zetti (179 
 —lazimo podj 
o što nijedna nije bez mane: 
= pažnje izradbi i dotjerivanju. 


NG uza sve to je Donizetti, 


=“sretnij i 
francuske utjecaje; 


U sjeni spomenutih prvaka 


»La Favorite« cE = 


"nae 


stotinu opera duže održala jedina »Saffo«; braća Luigi (1805.—1859.) 
i; Federico Ricci (1809.—1877.), autori uspjelih komičnih opera; 
Francesco Morlacchi (1784.—1841.), 1 Niccolo Yana: 


(1790.—1848.). Pietro Ra imondi (1786.—1858.) pisao je biblijske 


opere, oratorije 1 kontrapunktičke skladbe velikih dimenzija. 


U prvoj polovini 19. vijeka javlja se svojim djelima najveći talijanski | 


operni majstor Giuseppe Verdi, čiji je rad izložen u XXI. poglavlju. 


2 glazbe. z 


krivina a 


> BERLIOZ I PROGRAMNA GLAZBA 


Dok su francuska kazališta, pretrpana djelima Meyerbeera, Aubera_ 


Be i njihovih istomišljenika, potpuno zadovoljavala glazbene potrebe fran- 
cuske publike iz. doba romantizma, jedna je osamljena glazbenička duša 


mimo pompozne kazališne svagdašnjosti pošla slobodno, samostalno 
utrtim stazama. To je Hector Berlioz, najveći francuski glazbenik prve 
polovine 19. vijeka. PEAS : 
Svojim estetskim načelima i njihovom primjenom u vlastitim sklad- 
bama Berlioz označuje početak nove epohe u povijesti glazbe, napose 


karakterizirane pjesničkim tumačenjem tonskog sadržaja. Od pojave ovog 
“umjetnika programna glazba postaje izgrađenim umjetničkim smjerom; 


oko njezinog prava na opstanak razvija se dug niz rasprava, stvarajući 


"neprijateljske tabore pristaša apsolutne i programne glazbe. 


< Ali Berlioz nije samo nov u formi; on snažno utječe i na razvoj 


orkestralne tehnike. Usto je neposredno pred Wagnerovu revoluciju 
istakao »Leitmotiv« kao posebni konstruktivni element simfoničke 


U potonjem, općem. razvoju glazbene umjetnosti, sva su ta tri 


faktora Berliozove stvaralačke djelavnosti, načela programne glazbe, nova 
orkestralna tehnika i »Leitmotiv«, dobili toliko značenje, te se može 


reći, da s Berliozom počinje posljednji, moderni odsjek glazbene povijesti. 

Hector Berlioz rodio se IT. prosinca 1803. u mjestu Cbte-Saint-Andr€ 
(Dćp. Isčre). Premda nema glazbene tradicije u njegovoj obitelji, na nj je 
već u najmlađim godinama glazba neobično djelovala, te već u dvanaestoj 
godini piše romance i instrumentalne skladbe. Usto mnogo čita, stječući 
postepeno široku književnu naobrazbu. Njegov je otac, liječnik, želio, 
“da ga sin naslijedi u njegovu zvanju, te se je žestoko opirao nastojanjima 
i željama mladog Berlioza za učenjem glazbe. 

U devetnaestoj godini otac ga je poslao u Pariz, i on se je upisao na 
medicinski fakultet. Ali glazbeni život Pariza brzo ga je potpuno pri- 


287 


SV S Bed 

opijen Gluckovim djelima, odluči, da bude samo glazbe 
vukao, i on, sav oj 

nik. O tome je u svom * 


>. kove partiture, 
S > Gluckove Pp: 3 . naja WS oks 
S= »g njih sam zaboravljao na jelo i piće, u njima sam jedino 
L 4 k Sa 


kad mi je nakon bojažljiva iščekivanja konačno bilo 
auridi«, zakleo sam se u sebi, na- 


Memoarima« zapisao ove retke: »Neprestano 
prepisivao ih i učio napamet; one su mi 


otimale san, zb 
uživao. I onog dana, d 
da čujem »Iigeniju u T S 
: 1 > + stricev ot: 
puštajući kazalište, da ču1 uza sve prigovore mo S Pa o 
djeda, bake i prijatelja, postati glazbenik.« Pos jedica je te O ng ila, da 
su ga roditelji prepustili samom sebi, ne davajući mu više nikakve pot- 
pore. On sada živi kao član zbora u kazalištu Gymnase; u isto se doba 
upisuje 1825. na konzervatorij i postaje kroz neko vrijeme učenikom 
Reiche i Le Sueura. Ali u konzervatoriju nije mnogo naučio. Osjećajući 
potrebu za slobodom izraza, mrzio je stroga kontrapunktička vježbanja 
i mije nikada prošao ozbiljnu školu kompozicije na osnovi savjesnog pro- 
učavanja klasičkih djela. Jedino, što je dobio od Le Sueura, bio je smisao 
za deskriptivnu glazbu i sklonost pisanju za velike instrumentalne 1 Vo- 
kalne skupine. —— 
= U prvom, mladenačkom zanosu za slobodom, skladao je neka od 
svojih najboljih djela: ouverture » Wawerley«, »Les Francs-Juges«, glaso- 
vitu »Fantastičnu simfoniju« i scene iz Goetheova »Fausta«. 


dopušteno, 


izetti 63. Gioacchino Rossini 
61. Gaetano Donizetti 


Iz tog vremena potječe i njegova ljubav prema engleskoj glumici 
Henrietti Smithson, koja ga je stalno odbijala, pri čemu je Berliozova ćud 
jakih osjećaja i naglih odluka potpuno izbijala; u tom očajajanju bio je 
blizu samoubojstvu i ludilu. U tim bi danima lutao danju i noću Parizom 
i okolicom bez ikakva cilja i odmora, dok ga, kako u »Memoarima« 
opisuje, san ne bi shrvao, bilo to na slami kakve livade, u snijegu pored 
zamrznute Seine, ili za kavanskim stolom. Svoje ljubavne jade iskalio je 
tada u »Fantastičnoj simfoniji«. = 

 Upisavši se ponovno u konzervatorij, da bi se mogao natjecati za 
najveću nagradu, t. zv. »Prix de Rome«, dobio ju je, poslije nekoliko uza- 


ludnih pokušaja, 1830., kantatom »Sardanapal«. == 
< U Rimu (gdje je, kao dobitnik spomenute nagrade, morao provesti —— 
neko vrijeme o trošku francuske vlade, pisati nove skladbe i slati ih | 
S. e konzerv. etorija kao dokaz rada) piše među ostalim ouverture »Rob 
sje > >Kralj Lear«i melodramsku skladbu »Lelio ou le retour A Ja vie«, 
zamišljenu kao nastavak »Fantastične. simfonije«. a Z : 
Iza povratka u Pariz (1832.) ponovno se sastaje s Henriettom Smith- | 
2 e a utoliko prije, što je njezina glumačka 
se 2 čela već ijedjeti, a godine joj odmicale; usto je bio krajnji čas, da 
Ko preuzme njezinih 14.000. franaka duga. Ali nakon njihova vjen- 


čanja, koje i PE PR ' : 2 
ja Soje je naskoro slijedilo, Berlioza je očekivalo veliko razočaranje. | 64. Vincenzo Bellini 65. Daniel Fr. Auber 


2 


68. Franz Liszt 


69. Richard Wagner 


Zena, koju Je onu Svojoj romantičarskoj opojenosti smatrao idealni 
bićem, veoma je malo odgovarala onoj, koju je sada imao uza 2: = 
z Ev «4 ya ; Le 3 $ 
već iza malo godina riješio toliko željene veze. No kako slučaj sa Smith- 
sonovom nije nimalo utjecao na njegovo ljubavno iskustvo, sklopi, kao 
vječit zanesenjak (koji je o sebi govorio »da ga o Soereba za 
nježnošću ubija«)! nekoliko godina kasnije. novi brak. Junakinja to 
novog. romana bila je španjolska pjevačica Maria Recio, kod koje je = 
obuzdana želja za nastupom u kazalištu bila u obrnutom razmjeru s pje- 
vačkim sposobnostima. Ali Berliozova ljubav se nije nimalo skanjivala 
da piše pohvalne članke, pune laži 1 da laska kazališnim upravitelje re 
o bilina kakav god način ishodila svome novom idolu prve uloge. 
—— Berlioz je u Parizu provodio nemiran i čudan život, u kojemu se 
je potpuno isticao njegov nestalni karakter. U svemu jei svagdje bio ro- 
 mantičar, genij »razularene snage, nesvijesne o putu, kojim korača« 
= = (Rolland). Otuda kod njega tako česte nedosljednosti, sasma neočekivane, 
otuda tolike suprotnosti i proturječja u dnevnom životu i djelima. Us- 
= prkos revolucionarnoj smionosti, koja graniči s prezirom prošlosti, on 
= »okreće, za tren oka, leđa budućnosti i baca se u prošlost.« Njegove od- 
— luke; u stalnom međusobnom sukobu, ovise daleko više o sitnicama i slu- 
čaju, nego o dubokim, stvarnim razlozima. Dobro opaža Rolland, da po- 
manjkanje jedinstva, osnovna Berliozova mana, potječe upravo otuda, što 
je u njemu jak glazbeni genij bio u službi slaba značaja. 
Nastranim životom, a napose člancima i kritikama, privukao je 
: cbe pažnju pariške publike 1 ubrzo stekao glas duhovitog i 
S (njegova književno-glazbena djela 1 danas podjednako 
Lo Medutim je kao glazbenik samo u početku svoje 


koncertno društvo (osnovano: = 


U inozemstvu (u Njemačkoj i Rusiji) nailazi na mnogo više razu- 


mijevanja. Napose se je Liszt mnogo zalagao za izvođenje njegovih 
radova. Prihodi tih turneja pomogli su mu, da neko vrijeme bude osiguran 
| smiren, barem s obzirom na materijalne brige: »Ima sedam godina, 
= kako živim samo od onoga, što mi donose djelai koncerti u inozemstvu. 


sbav su dva krila duše«. 


> o < 
ova njegova izreka: »Glazba i lj 


1 U »Memoarima« stoji i 
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Bez Njemačke, Češke, Madžarske i napose Rusije, bio bih u Francuskoj 
od gladil«. 


vanja po Njemačkoj, Austriji, Rusiji i Engleskoj 
ariške Akademije umjetnosti. U to doba su mu 
iskazivane i druge počasti, ali sve su one došle i suviše kasno, a da bi mu 
mogle dati novog poticaja i života. Sada se osjeća potpuno osamljenim. 
On je dođuše čitav svoj život proveo sam u borbi, ali je barem bio pun 
iluzija. A dvadeset godina pred svoju smrt već je priznavao: »Osjećam, 
kako sam ostario, izmorio se i izgubio iluzije!« Otada pa do kraja života 
njegov se opstanak pomalo pretvara u pravi pakao. Duševnoj se samoći 
pridružuje 1 tjelesna: otac, mati, sestre, žena, jedini sin, umiru jedno za 
drugim.! Prazninu, koju oko sebe osjeća, nastoji ispuniti radom; mnogo 
piše, ali njegova djela odaju previše napora, a premalo nadahnuća; ni 


tisuću puta umro 
Vrativši se s puto 
bude imenovan članom P 


»Djetinjstvo Kristovo«, ni » Irojar 
uza sve uspjele pojedinosti, onog po 


leta i snage, koja izbija iz »Fantastične 
simfonije« ili »Rimskog karnevala«. s a st 


I kao da je i sam to osjećao, kao da mu je malo bilo podnositi svu SZ 
gorčinu života, stao je sumnjati 1 u svoj rad. Toj se je sumnji pridružila | 


i sumnja u vjeru, jedinu moć, koja je mogla zamijeniti stvaralačku snagu 


i opojenost mlađih godina i pružiti mu pomoć; koju je toliko tražio. Bol, 
koja je Beethovena uzdigla nad zemlju i dala mu snage, da pozdravi život 


himnom radosti i nade, pretvorila se u njemu u ledeni cinizam: »Nemam 
v 2 . v . «a. .v s ž ša . . : : ie 
jere; mrzim sve, što joj je slično. Nesposoban-sam smatrati vjeru lijekom, 


= vjerujem u lijekove. Sve prolazi. Prostor i vrijeme gutaju ljepotu, 
adost, ljubav, slavu i genij. Ljudski život je ništavilo, a: to je i smrt. i 


2 . . v . . .* . . . zi pica "s 7 S r 2 
.. svjetovi svršavaju i umiru kao i mi, i sve je ništa. Da! Da! Da! 
ve . . .i. o s . . . > . VK a s Pg : 
je ništa. I kad ljubimo ili trpimo, uživamo il. mrzimo, obožavamo ili 


vrijeđamo, živimo ili umi Sa odd og to 
a dr e nim ili umir e što sve to znači? Ne postoji ni veliko, 
eno, ni : . v A 3 aji ' > 
vjećna. . ijepo, ni ružno. Vječnost je ravnodušna, a ravnodušnost 
sam umoran i prisiljen priznati, kako su apsurdi potrebni | 


E em duhu : kako sai MJeBA rađaju poput kukaca iz bare. — Mora 
jek smijati starim riječima o misiji, koju nam valja izvršiti. Kakva 


1 U svojim »M im 
e LJ f . . . S: 
Rk ph + čka iji ostavio je Berlioz niz slika, koje jasno govore o nevo- 
mo ai a vnog života. Osjećaj samoće podgrizao ga je kroz čitav 
“ emu :»...t0 je trganje src ij i j j 
žilama skupa s ledenom krvlju a %, DRRBom Pija tisuću patnja, koje teku 
mjestu opisuje duševne kri Ju, prezir života i nemogućnost umiranja.« A na drugom 
y e A, da / . +. ' s 
ovan ion će mojih drktavih grudi nastaje praznina, i tada mi se 
ja dhsta i ne loljiva sila i da se ono pod njenim aitikoda rastvara 
tada urlikati, zvati u da a do se zarumenim od glave do pete. Htio bih 
ijatelje, čak i one naj ij X sedi 
najravnodušnije, da bi me utješili, oču- 


vali, branili, da bi spriječili 
priječili, d I : 
na sve četiri strane. ječili, da budem uništen, da bi zadržali moj život, koji se razilazi 
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1Ci«, ni »Beatrica i Benedikt« nemaju, “ 


ze Će trebati ovdje prikazati prava 
“ Jišta.i dati barem u glavnim črtama pre 
2: autora »Fantastične simfonije«. 
E Pod nazivom »programna 
. zadatak, da “tonski predoči kakav 
svijeta. Po tome njezin 


> — “Mnogo se je raspravljalo o tome, 


misija? U meni postoji neobjašnjivi mehanizam, koji djeluje diseo 
svemu umovanju, 1 ja ga ostavljam da radi, jer mu ne mogu spriječiti 

djelatnosti. — Ono, što me najviše vrijeđa, to j€ moje čvrsto uvjerenje 

da za većinu ljudskih majmuna ne postoji Lijepo. — Neshvatljivi pz ća 
nak svijeta, boli i zla, luđačko bjesnilo čovječjeg roda, glupa okrutnost, 
koju priroda neprestano i posvuda iskazuje nad manje opasnim stvoro- 
vima i nad samom sobom, dovele su me do sranja očajničke rezignacije, 
u kome nalikujem škorpionu, kojega okružuje žeravica. Ne probosti se 
repom, jedino je, što mogu učiniti. U šezdesetoj sam godini, nemam više 
nade, ni iluzije, ni dubine misli, sam sam. Moj prezir gluposti i zlobe ljud- 
ske, moja mržnja prema njihovoj zvjerskoj okrutnosti, nemaju granica. 


Neprestano govorim smrti: Kad ćeš doći? Što čekaš? .. .«. 
“< Bolest je konačno ispunila njegovu najvruću želju. Dne-8. ožujka 


< 1869. riješio se je svih muka. <: — Sa 


E < = : 


2 


“ Berliozova djela označuju važan datum u povijesti programne glazbe, 
ć programne glazbe s estetskog staja- 
gled njegova razvoja do pojave 


glazba« razumijeva se glazba, koja ima 
događaj iz vanjskog ili unutrašnjeg 
predmet mogu biti dojmovi s kojega slikarskog 
čkih djela, ili pak vlastite boli i radosti 
skladatelja. T. zv. »apsolutna glazba« nije vođena nikakvim pjesničkim 
programom. Skladbe iz toga tonskog područja dobivaju svoja imena samo 
po formi, koja jedina upravlja tokom glazbenih djela. ro 
A da li glazba može opisati elemente, 
da li ona sama može točno prikazati vrstu i nijansu 
umjetnički niveau programne glazbe 


platna, ili kipa, kao i sadržaj pjesni 


koji leže izvan nje, 
osjećanja, koje je vodi, i da li je 
“viši ili niži od razine apsolutne glazbe.! 

“Glazba po nekim svojim bitnim sastojinama (ritmu, visini 1 
boji tona) zaista može oponašati neke pojave iz prirode. Ona to čini 


još od davnih vremena. Pri tome je vode asocijativni elementi, osnovani 
na sličnosti glazbenih elemenata i pojava iz vanjskoga svijeta. Bubnjanje 
podsjeća na grmljavinu, brzi prijelazi na vjetar, rogovi na lov, jeka tru-— 
balja na rat, brujanje orgulja izaziva religiozno-mistične predodžbe i sl. 
Ne samo to. Melodija, koja se neprestano spušta, daje dojam slabljenja, 
klonulosti, dok ona, koja se uspinje, govori o snazi, težnji za nečim višim, 


1 U odgovoru na ta pitanja usvajam ovdje Naumannovo mišljenje. 
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o nadi. Isto su tako raznovrsni dojmovi, koji nastaju iz kontrasta u tempu 
' gra sve ove osebine glazbe, koja do nekog stupnja! zaista može 
predočiti »izvanglazbene« događaje, spadaju u kri tonskog slikanja, 
koje nije istovjetno s načelima pr nae nas glazbe 1, NEBO ANIN AN sebe, 
kao pokušaj oponašanja onoga, što je osjetno, materijalno u vanjskom 
svijetu, nema osobite umjetničke vrijednosti. A gotovo sva povijest 
programne glazbe do Berlioza, samo je povijest tonskog slikanja, Vidjet 
ćemo kasnije, izlažući historijski razvitak programne glazbe, da- se 
s pojavom »Fantastišne simfonije« izmijenio sadržaj programa, čime je 


sav taj umjetnički pravac stao na posve novo estetsko stajalište. < 
Prije toga ćemo, prema Naumannovu opažanju, navesti jedan para- ŽE 
doks, koji će u pravom svijetlu prikazati toliko ozloglašenu: ulogu. »pro- dA 


srama«, kao vodiča kroz skladbe programne glazbe. 


Čini se, da programna glazba lišava glazbu one neobično važne ose: a 
bine djelovanja, kojom se ona razlikuje od svih “drugih umjetnosti. Po 
znato je naime, da umjetnost u svom nastojanju, da obuzme dušu, budi 
u prvom redu neke predodžbe, koje posredovanjem mozga dopiru k duši. 


i na nju djeluju; međutim glazba, »osjećanje, koje se slobodno izlijeva« 
(Riemann), nema potrebe, da joj mozak bude posrednikom; ona ne upo- 


- h-.. . To. 3 > di L 

trebljava zaobilazne, već izravne putove; ona je osjećanje, koje nepo-- 
- : «= j7 . A1: s E kusae > dabirajei“ 2: ' 

sredno izaziva tuđe suosjećanje. Ali ako glazba želi, da u slušaocu probudi | 


novim emocijama, ko 
jedinostima vodiča. 

Uostalom, ne valja zaboraviti 
apsolutnoj u »podređenom« i 
tumači; pa kako je visoka u 
područja do danas redovno 


da i sva vokalna glazba stoji prema: 


odbij isao 
Ka jala svaku pomisao na raspravljanje o 
emo »do nekog stupnja« zato, što | nana 


govori o veselom ili 


smrti drage, ili gubitka službe 
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£ a “a .. . 
opće. Da li je riječ o tuzi zbog 
izraziti. . 


kamu time, što je vezana za tekst, koji. 
jetnička vrijednost djela iz toga glazbenog | 


njezinu pravu na opstanak, tako su i radovi najjačih zastupnika programne 
glazbe dali pravo tom smjeru na samostalan umjetnički život. Naša će 
daljnja izlaganja pokazati, kako današnje doba u glazbenom stvaranju > 
zapostavlja forme programne glazbe i priklanja se čistom muziciranju, | 
otuđujući ga od svake veze s drugim umjetnostima. Ali je nesumnjivo, da 
programna glazba, onakva, kako je predočuju djela jednog Berlioza, 
Liszta, R. Straussa i nekolicine ruskih (Rimski-Korsakov, Borodin) i 
čeških (Smetana) skladatelja, označuje važno poglavlje iz povijesti. glazbe, 
tila veliku zadaću buđenja i razvijanja bogatih i jakih —— 


u kom je ona izvr 


be programna je glazba veoma stara pojava. z 
kad je glazba bila na primitivnom stupnju — ž 
a, niti se je znalo za harmoniju. Veću 
gramnog skladanja: Timotej E 

Sakadas prikazuje u jednoj 
utu borbu Apolona sa zmajem.“ U doba kršćanske - 


ni 
| aknadno još jednom izvojevali.« Naumann 
iznosi zanimljivih _potankosti o suvremenim skladbama. »Njihova je 
umjetnička. vrijednost padala sve niže, obilujući svakovrsnim neukusno- 
stima. U Neubauerovu opisu jedne bitke fagot daje raport u ulozi do- 
časnika. Kauer pokušava glazbeno predočiti podjelu odlikovanja, dok 
Hasslinger čak prikazuje, kako je neprijatelj »počinio veliku pogrješku i 


s posebnim nazivima: I. Bojni zvuci; 
4. Smrt nemani uz strašno 
jeri, kad se pomisli, da 


1 Skladba je bila podijeljena u pet stavaka 
Apolon izlazi na bojno polje; 2. Izazov zmaja; 3. Borba; 
siktanje; 5. Pobjednička pjesma, Naivnost djela izbija u punoj m 
iza svih tih ratobornih naslova stoji — jedna jedina flauta. 
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kako je ta iskorišćena.« Bilo ih je, koji su kontrapunktički prikazivali 
genealoško stablo Kristovo, ili su u dvanaest dionica vidjeli dvanaest 
apostola. Jos. Gregorius Werner pošao je tako daleko, da je u »instrumen- 
talnom kalendaru« glazbeno prikazao osebine pojedinih mjeseci u godini 
Tako je menuetima od deset i četrnaest taktova predočio dužinu dana ' 
noći u veljači (gdje dan traje deset, a noć četrnaest sati). i 

Međutim u moru takve prigodne i neumjetničke glazbe s jedinom 
zadaćom, da oponaša sličnosti između pojava vanjskoga svijeta i tonskih 
elemenata, nailazimo već u Bachovo doba na skladbe, u kojima tonsko 
slikanje ima podređenu ulogu. Takav je (samo donekle) Bachov »Capric- 
cio sopra la lontananza del fratello dilettissimo«, zadahnut tugom zbog 


bratova odlaska; takvi su napose njegovi korali za orgulje, kao.i korali- 


njegovih prethodnika Scheidta i Pachelbela.  - 
Krajem IS. vijeka nastaje već djelo, koje pripada sasma novom: sha: 


LA - » « . s Li — 
ćanju programne glazbe. Čuvenih »Sedam Kristovih riječi na križu« ST 


Josepha Haydna odaju odlučan preokret: objektom programne glazbe 


prestaju biti čisto izvanjski događaji, pogodni za tonsko slikanje, a na 


ni 3 ž * -.. e : 3 
njihovo mjesto dolaze dojmovi unutrašnjih, duševnih zbivanja. S tom 


promjenom u sadržaju programa u uskoj su vezi.i Berliozova djela i dalji 


razvoj programne glazbe. 


"Mod Ki olešinlenje nfs: 
erna programna glazba ne napušta sasvim tonško slikanje, »samo 


što je ono za nju tek prigodno sredstvo za buđenje ugođaja, dok je ono 


starije bilo ciljem obi iv 
Sh rose : : “ri i. (Naumann). Beethoven je točno odredio 
gramne skladbe, je na partituri svoje programno zamišljene - 
: svoje pro ne - 
šeste »pastoralne« simfonije napisao: » Više dex sk ooo eva 
: osjećanja nego slikanje.«! | 


Razliku i ćanj 
u između shvaćanja programng glazbe prije Berlioza i one 


poslije au ć aa * : 
ok pi "a oj simfonije« najbolje predočuje ušpćr adka djela > 
otiva, nastalih u krupnijim vremenskim razmacima. | 


Naumann i 
navo imi : 
di kao primjere Lisztovu »Borbu Huna« i Jannequinovu 


»Bitku kod 1 i 1 
Marignana«. Jannequin opisuje sitne . pojedinosti potpuno - 


realistički: čuj jekuj 
jemo, kako odjekuju zapovijedi, čujemo zveket sabalja, ratnu 


yrevu, bježanj I s v e 
ježanje, prodiranje, povlačenje; sve: se dovodi pred slušaoca | 


sredstvima, koja inat 
se . š a €, Li si .. 
njegovoj skladbi ne s iszta je sve sasma drukčije. U 
ri samenole! edori traga realističkom opisivanju; sadržaj ove bitke 
sila, koji se ni u smrti miš: njihova Žestina i snaga, grčeviti napon svih 
i dalje nastavljaju boj; _ Pig fimorava duše poginulih, da u zraku 
ia ; PO tome je Lisztovo djelo zapravo duševna slika, 
Vaki stavak ove simfonije i 
dojava pri dola: #imTomje ima poseb A 
pri dolasku u polje; , an programni naslov: i šdni 
Pi je; 2. Prizot naslov: 1. Buđenje ugodnih 
4. Pjesma nakon ponovnog stišavanja, na potoku; 3. Veseli sastanak seljaka — oluja; 
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ie glasovirske sonate, namjeravao je uz njih otisnuti i pjesničk 


ze: Ja 'su mnoge prožete, 


A sitne izvanje tonske slikarije (ratoborni odjek rogova) služe ovdje s 
kao sredstvo za svrhu, pomažući što potpunijem ocrtavanju ask e 
| Uspoređujući dalje modernu programnu glazbu s apedlutnotu, i: 
ključuje Naumann s pravom, da stvarne razlike među njima i nema. Ne 
samo to, već je sva (umjetnički vrijedna) glazba zapravo barem latentna 
programna glazba time, što prikazuje ili izražava neke osjećaje ili ugođaje. 
To vrijedi podjednako za Brahmsove simfonije kao i za Straussove sim- 
foničke pjesme. Umjetnički su oba roda ravnopravna. Razlika je jedinc 
u tome, da su osjećaji i ugođaji kod jednog osobito osvijetljeni i razjaš- 
njeni, dok kod drugoga djeluju bez pojmovne određenosti. Usto je važno 
i raznovrsrio formalno oblikovanje, izazvano tom razlikom; i samo na te, 
| sadržajno-formalne oprečnosti možemo se pozvati, ako želimo i dalje 
< održati antitetički odnos »apsolutnč« 1 »programne« glazbe. »Apsolutno 
šaš Ki glazbeno« umjetničko djelo morat Će se u izvanjem obliku strože držati 
5. Z0ISto: glazbenih zakona forme, da bi postalo pristupačno slušaočevu shva- 
<< ćanju; »programno glazbeno« djelo može se razvijati s više slobode, jer 
- ga objašnjava poetički »program«, koji ga vodi. 
<< Koliko su slabe 1 nejasne granice između ta dva umjetnička pravca, 
hoven g. 1816. imao izdati svoje 
e ideje, ko- 
da bi tako olakotio njihovo shvaćanje. Da je to 
koje danas smatramo stupovima apsolutne 


z = pokazat će i ovaj primjer: kad je Beet 


= učinio, njegove bi sonate, 


< glazbe, pripadale području pr ogramne glazbe. 


* 


£ E - Izloživši bit i razvoj programne glazbe, moramo se ponovno za- 
= ustaviti kod skladatelja, čija su djela bila od tolike važnosti po njezinu 
sbuilućnost“ < <| 
= S pravom je za B 
nika. Ona zaista očituj 
njegova umjetničkog stvaranja. . 
Berliozov »dnevnik«, pisan bojama velikog orkestra, ističe nadasve 

i posvuda jedno obilježje njegove umjetnosti, koje treba smatrati ključem 
cjelokupne djelatnosti ovoga velikog romantičara: Berlioz, kao rođeni 
Francuz, s vrlinama i manama svoje rase, neprestano traži izvan glazbe 
podlogu, na kojoj će zidati svoje tonske građevine. Ali (u tome je jezgra 
njegova izraza) »program«, koji mu postaje vodičem, ima, uz lirsku, 
osobito naglašenu dramsku pozadinu. Ta potreba dramatskog oblikovanja 
daleko od scene, pokazuje nam se osnovnim pokretačem Berliozove dje- 
latnosti, mišlju vodiljom, koja mu je zarana pokazala put k programnoj 


simfonici. 


erlioza rečeno, da je njegova glazba njegov »dnev- 


e sve sklonosti 1 osebine njegova duha, sve ciljeve 
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To nam ne smije biti čudno. Berlioz je stupio u uži dodir s glazba 
jedino preko glazbene drame. Gluck mu je svratio pažnju na nje m 
pravi poziv. Mćhul, Spontini i Weber zanosili su ga, dok je m ise 
probleme glazbene teorije. Ali — pita s pravom P. M. Masson, ša Vao 
majstorovih biografa — otkuda to, da je Berlioz veći dio djela 2." 
za koncertni podij, a ne za kazalište (kojega se je dotakao svega tri Pisao 
Odgovor je vrlo jednostavan. Čudnim stjecajem prilika, i Pa. 
onih, koji su odlučivali, zakulisnim spletkama bio je Berliozu put do , & 


IPA fr Ž » .. ć 
zornice onemogućen. Vrlo mu je rijetko uspjelo, da prikaže po koje od 
i KOJE o 


svojih par scenskih djela. I, kad su mu vrata opere ostajala gotovo uvije 

ra po nije mu preostajalo drugo, već da prenese dramu u goli koe 

star 1 na rarivanj ši | BOL BIKE 
e put ostvarivanju svojih glazbeno-dramskih -ideala “Po t a 


treba. Berlioza shvatiti kao »d i 

PE. hvatiti kao »dramskog glazbenika, kome su spriječili 

redoviti tok glazbene karijere.« E RER nk Eo >= Spt iječili 
a v ve z = x EE Ca a E 
Prešavši na polje novih izražajnih 


dov ol ; 1 3 - > E 
| ] vo». m ua Berlioz 12 rSIo nadas 1 ] '. m > Fe 
' : ebujno ra T 1Cc nj z = 


sebnim naslovi 
naslovima, kojima | 
a : 
sima je svrha, da sugestivnim jezikom. orkestra, uz. 
7 : Sf reba Re =: 


f ..y 
pomoć književnog tumača (u »Ro 


: astična simfoniiaz < ma 
kad je francuski knjiž simfonija« izvedena je prvi pur ie 2 


nanijem« Victora H ] o u 

| ' "804. Ia jednakost datuma ni; j 

m kog gledanj sika slučajna: oba s 
Ja na svijet 1 Život. A kako - je 


dhe. 
Taj je naslov Berlioz dao sam 


Ostalim o : s 
glavnim. simfoničkim rai o »Rofmeu i Juliji ž : : 
radovima N« ali on pristaje i njegovim 
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Mmtiz : : 
“m. odnio glasovitu pobjedu s »Her- | 


» Fantastična simfonija« zapravo epilog neostvarene Berlozove ljubavi 
prdne na svima njezinim dramatskim peripetijama, smatrao 
je njezin autor nužnim, da i svojoj skladbi dade podnaslov »drame 
instrumental«.! p 
imfonije opširan je program. Po svojim na pode: 


Pred partiturom si 
nama on je toliko karakteristićan i za Berliozovo naziranje i za osvjet- 


veze s glazbom. Plan izstrument 


Sanja renja strast f 


Pio “Prvi dio - Pi m ite 
mladi glazbenik, zaražen onom. duševnom bolešću, 
»vague des passions«, vidi po prvi put ženu, u 
bića, o kojemu je njegova mašta sanjala: on se 
čudom izabrana se slika javlja umjetnikovu 

ki strastveni 


nju sil 
luhu jedino: povezana uz jednu g 


“karakte; ali 


og s nekoliko: nastupa : 


Drugi dio | 
tim prilikama, posred vreve neke sveča- 
da, u građu, u polju, prilazi mu ljubljena 


Umjemnik Se nalazi u pajrazličitijim živo 

nosti, u promatranju prirodnih ljepota; ali posvu 
slika i unosi nemir u njegovu dušu. 

Prizoru polju 

Treći dio ' 

Nalazeći se jedne večeri u prirodi, začuje izdaleka dva pastira, kako naizmjence 

izvode na fruli pastirske napjeve: taj pastirski dvopjev, mjesto ovog prizora, lagani šum 

stabala, koja vjetar pomiče, nada, što se u njemu odnedavna stala buditi, sve to podaje 

mir, na koji ono nije bilo naviklo, a njegovim mislima vedriju boju. On 


njegovu srcu 
puno novi stav programne glazbe. 
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1 Dovoljna je samo ta činjenica, da naglasi pot 


razmišlja o svojoj samoći i nada se, da naskoro ne Če vie biti “= Ali, ako ga ona 
E ot. miješanje nade i straha, te misli o sreći, pomućene geniim predosje- 
ćajima, čine sadržaj sadagia«. Pri kraju, jedan od pastira ponovno počinje prijaknji 
napjev. drugi na nj sie ne odgovara... Udaljena tutnjava grmljavine... Samoća... 


Tišina. . > 
Purkstratištu 
Četvrti dio 
Uvjerivši se, da mu ljubav nije uzvraćena, umjetnik se otruje opiumom. Količima 


toga pogubnog sredstva, suviše slaba, da mu zada smrt, baca ga u sam! praćen naj- 
strašnijim vizijama. On sanja, da je ubio ženu, koju voli, da je osuđen, odveden na 
stratište i da prisustvuje svom vlastitom smaknuću. Povorka se kreće uy 
zvukove čas rurobne i divlje; čas sjajne i svečane koračnice, u kojoj se potmuli šum 
tekih koraka bez ikakva prijelaza javlja za najbučnijim hihotom. Pri kraju koračnice 


pojavljuju se četiri prva takta »idće fixe« kao posljednja misao ljubavi, prekinuta. < 


kobnim udarcem. — o oi ast a a S E 


San nasšijelu vještica <“ <= ze ožene 


Pada soje o. 


On vidi sebe na sijelu vještica pored strašne čete sjena, "darobnjaka. svako vetiih = ŠA 
nakaza, što su se okupile zbog njegova sprovoda. Čudni šumovi, jecaji,. grohotan smijeh; = 
daleki krikovi, kojima kao da odgovaraju drugi poklici. Ljubljena “melodija. se ponovno -- 


avlja, ali ona je izgubila karakter otmjenosti i bojažljivosti; sada: je to samo prosta 
plesna popijevka, surova i groteskna; to oma dolazi na sijelo... radnosna rika pri 


njezinu dolasku... ona sudjeluje u demonskoj orgiji... mrtvačko: zvono;- burleskna | 


parodija »Dies irae«, kolo vještica. Kolo vještica i »Dies irae« skupa.“ >< 


Iz tog_ je programa izrasla glazba dradedisđansodilnje: Berlioza, e - 


pretrpana pojedinostima romantičkog duhovnog. svijeta kao -i njezin 


vodič; s osobitim RE X. . a E 
niz aari im poznavanjem instrumentacije, prirođenom sposobnošću |. 
.. “anja svakog stapanja instrumentalnih boja (druga značajna Berliozova < 
j Č 1 , . o .. Ka Ca: 

jebina) znao je Berlioz dočarati sve romantičke vizije sablasnih i groznih - 


= a su puna napose dva posljednja stavka. U prvom dijelu pre-| 
O lirskog, u ostala četiri dramskog karaktera, Berliozov. je: glazbeni 


jezik za svoj : . : al: 
J oje doba bio nov i neočekivan. Ipak u formu klasične sonate “> I 


gotovo i nije dirao (što se ne mora smatrati pozitivnom stranom B 

: : i kr S smatrati poziti st Ber- 

kiozove revolucije; logična. jedi j toka programa 
je; logična posljedica neslaganja slobodnog t prOsra 


1 unaprijed ič 
naprijed utvrđenoga klasičnog formalnog okvira primjećuje se katkada | 


iu ovom i u neki g : 
Značajni Par cc ra apoko 
1 element »Pantastične simfonije« jest »idće fixe«, 


koja se ši 

provlači kroz svih 

. $ et st Ž wE . . .. 
»Leitmotiv«, te Pet stavaka simfonije i najavljuje Wagnerov 


PO tome čini važan d Ex: 
forme, Usto ono vraćanj atum u povijesti razvoja glazbene 
velikom djelu u jednom e kaj mia motiva daje dojam, da se radi 0 
čke stavku (što je još jasnije naglašeno u »Haroldu 
nijoj, drugoj redakciji prog 
sna, izazvanog opiumom 


1 VU nešto kas 


kao posljedi : X zar 
posljedicu toga rama, prikazao je Berlioz čitavu simfoniju 
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u Jtaliji«). Odavde će nešto kasnije poći Liszt i reformirati jednim po- 
tezom oblik simfoničke programne skladbe. ane: 

. Da dopuni djelovanje »Fantastične simfonije«, mapisao je Berlioz 
»Lelio ili povratak u život«, monodram, koji bi se morao izvesti nepo- 
sredno iza simfonije, i u kojem se umjetnik, svladan opiumom, pojavljuje 
živ i zdrav na pozornicu i nastavlja svoja ljubavna jadikovanja. I ako 
sastavljen od starijih skladba i nedosljedan u stilu, zaslužuje »Lelio«, da 
ga spomenemo jedino zbog. toga, što još jače naglašuje dramski karakter 
»Fantastične simfonije«. ŠK 


> Nakon jedne sjajne izvedbe tog djela posjetio je Berlioza prosliv 
ljeni guslač Paganini 1 umolio ga, da mu napiše kakvu skladbu za violu 


“i orkestar. Berlioz se je dao na posao, ali kad je velikom virtuozu pokazao 


prvi stavak, ovaj ga je odbio riječima: »To nije ono pravo; tu ja previše 


Žutim, a ja moram uvijek svirati.« Berlioza to nije učinilo malodušnim, 
= on-jed ne misleći više na Paganinija, produžio rad na novoj osnovi: 

“ sNamislio sam tada napisati niz scena za orkestar, u kojima će solo-viola, 
poput osobe, koja bi u njima više ili manje sudjelovala, imati neku ulogu, 
.: zadržavajući uvijek zasebni karakter svoje igre. Postavljajući je u sre-- 

 odište pjesničkih uspomena, koje su mi ostavila lutanja kroz Abruzze, 


htio_ sam podati solo-violi lik melankoličnog sanjara, kakav je otprilike 


o _Byronov Childe Harold.« Tako je 1834. g. nastao »Harold u Italiji«, 
djelo, u. kojemu se, kao i u »Fantastičnoj simfoniji«, jedna tema (Haroldov 
motiv viole) provlači kroz sva četiri orkestralna prizora, prikazana ro- 
> mantičkom bojom jednog istog instrumenta. Naslovi pojedinih slika 
opisuju: sadržaj »Harolda« kao i duševno srodstvo s romantičkim tež- 
= njama vremena: 1. Harold u brdima, prizori melankolije, sreće i radosti; 
“2, Povorka hodočasnika uz večernju molitvu; 3. Podoknica nekog brđa- 


nina iz Abruzza svojoj dragoj; 4 Orgija razbojnika. Uz suvremene, 
sasvim romantičke ispade neobuzdanosti mašte, i »Harold« sadrži mnoš- 


evo sjajnih zamisli i nadasve uspjelih orkestralnih etekara. 


Dramatski elementi su najočitiji u »Romeu i Juliji« (1839.), »dra- 
matskoj simfoniji u osam dijelova sa zbornim odlomcima, solo-pjevanjem 
i prologom u zbornom recitativu, a sastavljenoj po Shakespeareovoj tra- 
gediji.« Tu glazba prati sve potankosti zamršene dramske radnje, pa joj 
je prije svega potreban opširan tumač. Po Berliozovoj je zamisli program 
kao najavljivanje toka radnje, povjeren zboru, koji ne samo što objaš- 
njava čisto instrumentalne scene djela, već ponekad sudjeluje u radnji, 
primajući osebine dramskih lica. Sam orkestar opisuje sve dramske pri- 
zore, izgrađene na osjećajnoj uzbudljivosti. Romeova tuga, ljubavna 
scena dvoje zaljubljenih (jedna od najuspjelijih, što ih je Berlioz napisao), 
Romeov očaj u grobnici, vreva i zaglušna buka velike kućne svečanosti 
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Berlioz satkao šareno tkivo svog orkestra, 
akcentima. 

opularni scherzo »Kraljica Mab ili vila sanja«, 
dinstven način izrazio sav onaj maleni, sitni, 
paučinasti vilinski dzemaljskih stvorova. Njegov orkestar, u 
ovom odlomku do krajnosti prozračan, cteričan, počiva na novim za- 
nimljivim instrumentalnim kombinacijama. U »Romeu i Juliji« pokazao 
je Berlioz nove putove razvoju vokalno-instrumentalne glazbe; ritmičke 
slobode, širina melodičke koncepcije, potpuno udešene prema intenzitetu 


osjećaja, 


i su, na kojima Je 


— element 
ga dubokim bolnim 


prožimljući 
Sasvim za sebe stoji P 
u je majstor na Je 


u kojem s 
svijet na 


u Rerliozovu stvaranju, već i u povijesti moderne glazbe. 


Spajanje vokalnih 1 instrumentalnih elemenata u dramsku cjelinu — 
dovelo je Berlioza do »koncertne opere« (naziv je njegov) i oratorija. — S 
Njegovo »Faustovo prokletstvo« (I 846.) je opera, »ali opera švedena = z 


na svoje najmuzikalnije elemente, bez svih recitativa sporednog značenja; 
bez nužnosti prikazivanja, odvijajući- se (po Gautierovim riječima) na 


onoj idealnoj pozornici, kojoj nisu potrebni: ni dekor, ni kostimi, gdje: : 
jedino pjesnikova mašta kraljuje« (Masson). »Faustovo prokletstvo«, danas 
možda najpoznatije Berliozovo djelo, očituje obilno. melodičko. bogat- | 
styo, neiscrpivu maštu i raznolikost u oblikovanju karaktera. Berlioz, 
koji se je i prije bavio Faustovim problemom (njegove »Scene iz Mausa < 
m drag dobrim su dijelom ušle u »Faustovo “prokletstvo«),- zno se ce — 
ken u svijet »sanjarenja, čežnje za beskrajnim, žeđe: za užitkom, naiv-. 
strasti, ljubavnog žara i mržnje, svijetla. s neba iiz pakla«,! i zanos=- < < 


nem vjernošću dati njegov odraz. 


(18 kege granice oratorija uokviruju »Kristovo  djerinjstvo«. < 
54.), koje još jednom očituje Berliozovu sposobnost  prilagođivanja_ 


najrazličitijim sadržajnim motivima. 


. aisenaj . glazbenoj drami dovele su Berlioza u : dodir: — : z 

pivom pozornicom, Al začudo, kadgod s je ije dotakao, ida st — 

ita Keksi kia: > odio Maria nedostataka. Da su se vrata kaza = 

kaj dida bia =: , om vjerojatno ne bi bio stvorio svoja naj< 
izgu ou dugoj i blijedoj povorci epigona-skladatelja- e 

Je svega tri puta uspio naći put k pozornici. 


drugoga reda. Na sreću 
Opere »Benvenuto Cellini« 
BEnedict« (1862.) ne ostavl 
rovih koncertnih skladba. 
čavao. Ali kad ga je njezin 


: ju dojam MOĆI i izvornosti poput majsto- 
Prvoj je od njih Berli go obe- 
potpuni : 8) crlioz zaista mnogo obe- 
= Puni neuspjeh za čitavih dvadeset i pet g0- 
ve . sI . .. : : 
je izraze Berlioz upotrijebio Pišući o Gounodovu »F | X 

ž »raustu«, 
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sazrele, a dijelo 


i sasvim nova uloga pjevane riječi, koja širi i iz temelja mijenja 


ni PRO : 
tradicionalni simfonički kalup, daju ovom djelu posebno mjesto_ne samo stotine izvađača, uz Beet 


ž . : : opsežna djela iz 
Berlioz nije bio go 


- da je gotovo potpu | 

i deskriptivnim efektima. A kako su oba djela pisana za 
nacionalnih svečanosti, nametalo 
Strahote sudnjeg dana: opisuje ništa manje n 
e violina, 25 viola, . 30 violoncella i 2 e kontrabasa, 
ee mnoštvo: limen 


“ pana povjerava Berlioz 


“novog stila, sasvim oprečnog suvremenim romancama 


dina udaljio od pozornice, upravio je sve svoje sile drugim pravcem, 
Xaleći, što ne može ostvariti svoj san operne reforme, koji je u nekim po- 
jedinostima izložio u svojim književnim djelima. Otuda njegova scenska 
djela, nastala dijelom u mladosti, dok mu snage nisu još bile sasvim 
m u starosti, kad su već počele venuti, ne nose ni u kojem 
pogledu znakove savršenstva. | 2 Z ia Sa. KE: 
Konačno Berliozovu sklonost glazbenoj monumentalnosti; -koja 
ova učitelja Le Sueura, uz opere revolucionarnog : 
uz priredbe Revolucije, u kojima je sudjelovalo na - 
howena_ iz devete simfonije, odaju oba njegova 
područja crkvene glazbe: »Requiem« i »Te Deum«. | 
rljiv i praktičan vjernik, pa je po tome shvatljivo, 


ga veže uz ideje njeg 
i Napoleonovo doba, 


potpuno pomanjkanje misticizma zamjenjivao dramatskim 
za veličanje velikih 
nametalo se proširenje dimenzija samo od sebe. 
a m ego 35 prvih i 35 drugih 
kojima se pridružuje 
ih i drvenih duvalačkih instrumenata (u »Tuba mirum« 
i riema« nastupaju. četiri. skupine limenih glazbala, smještene u 
četiri ugla. orkestra) i golemi broj pjevača, »kojih bi po mogućnosti: 
moglo biti i do sedam, osam stotina.« Specijalnom orkestru od 16 tim- 
čitave serije sazvuka: Pojmljivo je, da su i »Re- 
-quiem«i»Te Deum« ostavljali snažne dojmove na poklonike romantiz- 
a; sam: Berlioz je napose cijenio. »Requiem«: »Kad bi mi zaprijetili, 
e-spaliti sva moja djela, osim jedne. jedine partiture, ja bih tražio 
iza oMšuza mrve. < oso ze 
Jeđu- sstalim Berliozovim- glazbenim djelima ističu se brojne ouver- 
»Wawerley« ; »Les Francs-Juges«, »Kralj Lear«, »Rimski karneval« 
melodije za glas uz pratnju glasovira, među. kojima ima pokušaja 
3 ne lake, svakidašnje 


£ 


melodike i “površne obradbe.. 
“+ K4o glazbeni pisac: (Soirćes' de Porchestre, Grotesques de la musi- 
que, Mćmoires i t.d.) i Kritičar Berlioz je dao djela sjajna stila, duhovita 
zajedljiva, kojima provijava njegovo iskreno poštovanje velikih lie 
benika i ljubav prema njima, ali i tipične romantičarske značajke: ne- 
obuzdanost i pretjeranost, što graniči s neukusnošću i smiješnošću. 


Spomenimo uz njih i njegovo veliko, nadasve značajno naučno djelo, 


»Grand traitć de Pinstrumentation« (1844.), koje su u novije doba pre- 
rađivali R. Strauss, Widor i drugi. 

.Svojima dobrim i lošim osebinama Berlioz je i kao čovjek i kao 
umjetnik jedan od najneobičnijh umjetničkih tipova u povijesti glazbe. 
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Kroz cijeli je život imao pred očima svoje osebujne ideale glazbene 
zg ridonio oblikovanju drame svog života. Kao 
drame, ali je usto #4 Foo: (lj uvijek bio — postati slavan, računati 
što mu je u stvaranju krajnji ci ps pre a slavan, računafi 
na efekt, tako je i u privatnom životu kseno Z poje pan koje su, 
zgodno namještene u pismima, u Memoarima, Često neistinite ili izmije- 
njene, obavijale njegovu ličnost legendarnim svijetlom. U požudi za 
slavom trošio je više vremena na promicanje svojih djela nego na sklada- 
nje novih, pokazujući rijetke sposobnosti za reklamu i organizaciju. 
U toj stalnoj žurbi, u traženju prilike za vlastito isticanje, u stalnoj bo- 
malo mu je vremena preostajalo za 

rijevanje glazbene materije, kojoj je često 


azni, da će mu slava izmaknuti, 
produbljivanje i sabrano saz | 
lik, kao i za podrobno proučavanje i svla- 


suviše rano davao konačni ob 
davanje svih tajna glazbene umjetnosti." 


A neki nedostatci u Berliozovu stvaranju upućuju jasno na praznine < 
ovu glazbenom odgoju. Njegova je melodička inspiracija obilna; on 
jesničkog teksta, koji je vodi. “Usto ona, | 


u njeg 
je zna podrediti zahtjevima p 
napose s gledišta ritma, teče slobodno, bez ropskog. vezivanja uz sime- 


triju formalnih graniča, te prelazi okvir izrazitih dur- i mol-tonaliteta, | 


uzimajući katkada osebine starih crkvenih načina; u njoj je i kromatizam 
vrlo često naglašen. Tako osjetljiva melodika iziskuje-nesumnjivo veoma 
pažljivu harmonizaciju; proučavanje njezina harmoničkog toka nameće 
se svakom glazbeniku, koji sabrano pristupa rješenju harmoničkog pro- 
blema svoje melodije. Ali mir, potpuna trijeznost. i sređenost u radu 
osebine su, kojih Berlioz nije imao u dovoljnoj mjeri. Otuda je njegova 
harmonija često i previše prazna i blijeda, pogotovu onda, kad bi ga 


izdao nagon, po kojemu je i nesvijesno pronalazio ispravne i ukusne | 
harmonizacije. A i unutarnja logika formalnog razvoja kod njega je kat- 


kada rastrgana. 


.. u jednom je Berlioz nedostiživ: njegova sjajna, virtuoska id : 
strumentacija ima u sebi toliko privlačne snage i čara, da pokriva sve 


o. praznine. Ona je, uzeta sama za sebe, Berliozovo najorigi- 
nalnije djelo, kojim počinje nov odsjek u povijesti glazbe. »Onaj, koji 


u. . 
čit : soda iva Kosa 
a njegove partiture, piše Saint-Saćns, a da ih prije toga nije čuo, ne 


KI .. 
some o n a oi E 1. . ž .. . . 
theta. svom nikakav sud; instrumenti izgledaju poredani nasuprot 
J a zdravog razuma; čini se, da se poslužimo stručnim izrazom, 


1 Poz . . . . ve. LU : 
a ua Berliozove laži njegova je čuvena prevara u priručnicima 
eden po odaji je on tobože kroz jednu jedinu noć skladao cijeli četvrti dio 
na gd je«. U stvari je taj dio kopija jedne starije njegove koračnice za 

iu ali aa operu »Les Francs-Juges« 

* Ane zaboravimo ni to, da je bi 3 | | 

i oravim č je bio zadojen i ički 
kojemu su zanos i pasija dovoljni da dadu “= * mio rpaijetsća po A 
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_Jioza, ispunjuju imena stranaca: 
“ Grćtry, 
- Nijemci i Be 
kojemu se je o 


“Života; ona: ga je lišila vjerske pomoći, 
svako sklonište i počivalište, ali je ona i osnovom veličin 


»Danas je gla 
ona radi, što -hoće. Mnoga stara pravila ne cijene se više; nove po- 


zakona.« 


i smjelo zvučiti; a to zvuči divno.« Berlioz je proveo potpunu 
individualizaciju instrumenata, smatrajući svaki od njih samostalnim i 
ravnopravnim tonskim izvorom. Kao neusporediv kolorist, on označuje 
vrhunac francuskoga glazbenog slikarstva, koje je bio započeo Couperin, 
a nastavio Rameau. On je znatno obogatio izraz orkestra; napose je za- 
nimljiva njegova upotreba »flageoletta« kod harfe 1 gudalačkih instru- 
menata, pa upotreba engleskog roga i udaraljka. | 
Berliozov je stil, promatran kao cjelina, jedna od najjačih mani- 
a, možda najznačajnija iza Couperina i Rameaua, | 
ke glazbene povijesti između ove dvojice i Ber- 
Dovoljna su nam imena: Lully, Gluck, 
kako su Talijani, 


da to ne b 


festacija francuskog duh 
jer pretežni dio francus 


Rossini, Cherubini, Meyerbeer, pa da vidimo, 
Igijanci podijelili među se francusku operu, područje, na 
dvijao sav ili gotovo sav francuski glazbeni život 17. 1 I8. 

luga. o skinuti tuđinsku obra- 


“ vijeka. A zasluga je upravo Berliozova, što je uspi 
= zinu s francuske glazbene misli, 
. Na tom je on radio -od prvih početaka svoga stvaranja; 


i povratio joj iskrenost 1 spontanost. 
a u tom ga je 


vodila duboko ukorijenjena težnja za potpunom slobodom. Sloboda je, 
n Rolland, bila doduše uzrokom svim nesrećama njegova 
ona je oduzela njegovoj misli 
e i izvornosti 


opaža Romai 


njegove glazbene koncepcije. Berliozove su one glasovite riječi (iz 1860.): 
azba u. snazi mladosti, slobodna i bez ičijega tutorstva: 


trebe duha, srcadi osjetila sluha nameću nove pok u- 
S zou.nekim slučajevima čak i rušenje. starih 


--,geo-- 


- Samo nadaren umjetnik takva naziranja mogao je Francuskoj dati 
glazbeni jezik divotne psihološke istine i gipkosti, glazbu, koja je »pro- 
istekla iz duše rase, koju je oblikovao francuski duh i koja je odgovarala 
njegovoj jasnoj mašti, nagonu za slikovitim, pokretljivosti dojmova i 
krajnjoj težnji za nijansama« (Rolland). 

Pere s. 

Uz Berlioza vrijedi da se spomene i njegov nadareni suvremenik, 
Elzafanin Johann Georg Kastner (1810.—1867.), koji je živio * 
; djelovao u Parizu. Cijenjene su bile njegove simfoničke pjesme »Les 
danses des Morts«, »La harpe de Pćcole et la musique cosmique«, Ku 
voix de Paris«, »Les Sirčnes«. U njima je pokušao riješiti nove probleme: 
instrumentacije, kojoj je posvetio i stručno djelo »Traitć gćnćral d'in- 
strumentation«. 


303 


XVIII 


RICHARD WAGNER < 


Bejbna, koju je Wagner proveo na području općre, ima dodirnih 
točaka s pojavom opere u doba firentinske »camerate« f S Glučkovo 
reformom. Ali umjesto da operu shvati samo kao dramu, kojoj lazba 
mora biti potpuno podređena, on je, pošavši od drame ikoo rodaka 
elementa u operi, težio i uspio dati potpuno stapanje svih kgagrukivni 
elemenata glazbenoga scenskog djela — i riječi i glazbe i mimike 1 sce- 
nerije. , ode 


o ' a Nrais= bude dobra, nisu dovoljai samo. nja eo njegova burnog života vodile-su ga kroz bijedu i raskoš, od najodušev- 
1 skladat v UŽNO, "Nil a, ee S jee: Sv De g , KE se > Sa 
' elj, već je nužno, da se njihove sile sretno — ljenijeg odobravanja do najogorčenijeg osporavanja svake vrijednosti 


poklapaju. Izvrsno operno djelo može. nastati “samo — 
onda, kad su i pjesnik i skladatelj u - jednakoj mjeti 
inspirirani idejom svoga djela; najuspjelije-operno djelo == 
može nastati istom onda, kad se je ista. ideja rodila a — 
“Isto vrijeme i u pjesniku du _sklađatelju«. i 


bit, snagom genija on ga je i riješio. 


Wagneru je dramatičar postojao prije glazbenika i prije filozofa. — 


Od Č EE. : s 
onog časa, kad je, još kao gimnazijalac, napisao jednu šekspirovsku | 


tagodiju, : kojo J Je, sav opojen Hamletom 1 Kraljem Learom, maknuo“ : 2 


sa svijeta č : Kk doge ano Č 
jeta četrdesetak lica, osjetio je, da će sav njegov rad biti. upućen o 


nj do odd kad se je naskoro u njemu probudio glazbenik, kad ze P=: 
počela otkrivati bogatstva svog izraza, on je, svijestan o E dd 4 


pjesnikovoj n 4 "= B 

za stalnu zaron da si samo riječima iskaže, odlučno odabrao glazbu 
suosjećaje gl “rme. preko glazbe će osjećaji dramskih lica izazvati 
morale zašutjeti. Zato is > govoriti dalje i onda, kad riječi budu 

Put, koi | bez glazbe ne može biti pravoga dramskog djela. 

: Ia Wagnera poveo kroz n ' 
rd spoznajom točno određen 

orka onačno se u Wagneru hk Na | | 
“čepciji glazbene dra POjavio i mislilac, koji je tek nabačenoj kon- 


Ko oak: Saga me davao sv aji 
1 na najsitnije pojedinosti. € određeniji oblik, primjenjujući načelo 


jegov umjetnički živor, bio je 
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i DS ende a aka 2) Eo aje LEE dno 
- Važan činilac u njegovu. stvaranju. bio je i njegov intimni život. 


 pravnost svoga rada... <<<. 
Premda je u ljubavi bio: nestalan, premda je u odlučnim časovima nje- 
-gova života uvijek. druga žena stajala uza nj, on je ljubav smatrao i 
osjećao najmoćnijim. pokretačem i izvorom umjetničkog nadahnuća; sva 
su njegova djela u stvari himne čistoj ljubavi, spremnoj na najviše žrtve. 
= < Richard Wagner rodio se 22. svibnja I 813: u Leipzigu. Njegov otac, 
: ajnik leipziškog redarstva, bio je oduševljen glumac-diletant, i sva su 
gotovo njegova djeca naslijedila od njega ljubav za kazalište, odabravši 
glumačko zvanje. Već par mjeseci iza rođenja izgubio je. Wagner oca, 
a majka mu se preudala za pjesnika, slikara i glumca Ludwiga Geyera, 
i Dresden. Tu je mali Richard već u sedmoj 


tava obitelj preselila u 
Zod iku sE 
z kolskih nauka počeo se. zanimati za udes mitoloških : 

_ bića; pisao je kazališne komade i oduševljavao se za glazbu, napose za 
< Webera. O tome sim kaže: »Ništa mi se nije toliko svidjelo kao »Frei- 
: kako prolazi pored naše kuće, vra- 
sam ga promatrao sa svetim strahom. Kućni 
Kornelija Nepota, morao mi je naposljetku 


“+ S a. 
čim sam svladao prve vježbe prstiju, stao 


NK 


sam potajno učiti ouverturu »Freischiitza«. 
i primijetio, da iz mene ne 
svoj život nisam naučio svirati glasovir.« m set 

Nakon povratka obitelji u Leipzig posjećuje Wagner redovito. ču- 
vene Gewandhauskoncerte i zanosi se Beethovenovom glazbom. Tada 


o mam 
1 Prema novijim istraživanjima čini 


“ nezakoniti sin Geyero“. 


- 


će biti ništa. I imao je pravo: kroz čitav 


se sve više, da je Richard Wagner bio 
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Andreis: Povijest glazbe 20 


već kuša skladati, ali uviđa potrebu temeljitog svladavanja = td 
rije i, osjetivši u početku, poput Berlioza, odvratnost prema Z anter ija 
stroge kontrapunktike, prima se, nešto kasnije, u svom si om di 
željezne energije ozbiljnog rada; nakon pol godine priznaje njegov učitelj, 
Thomaskantor Weinlig, kako ga više nema čemu učiti. 

Prva njegova djela posvećena su glasoviru (sonata, fantazija) i or- 
kestru (simfonija C-dur). No već 1833. S. nastaje njegovo prvo scensko 
djelo »Die Feen«, po jednoj Gozzijevoj priči. Od te godine počinje njegov 


nomadski život, koji ga neprestano tjera od grada do grada, kroz čitavu 


Europu. 


osjetljive, egoističke i bezobzirne ćudi.! 


God. 1837. nalazi se Wagner u Rigi? kao dirigent; tu piše libreto g=S 
veći dio partiture opere »Rienzi«, koja još potpuno pripada duhu fran 
cuske velike opere. God. 1839., maknut spletkama sa svog položaja, i 
pritisnut sa svih strana vjerovnicima, odluči poći u Pariz, da tamo izvede 
»Rienzija«; s obzirom na to, što j€ bio pisan po zahtjevima suvremene: 


pariške publike, smatrao je svoj uspjeh ondje sigurnim: “>< — 

Putovanje od Rige do Boulognea proteklo je uz romantične prilike 
Dok je brod plovio Sjevernim morem, zateklo ga je užasno nevrijeme, 
i Wagnerova mašta je već zamišljala »Ukletog Holandeza«, kako luta 
po razbješnjelim vodama. U Francuskoj se je odmah sastao s Meyerbee- 


rom i od njega dobio mnoge preporuke. Na nesreću nijedna od njih nije. ">: 
imala praktičnih rezultata, i Wagner se je našao u golemom Parizu sam > 
sa Ženom, prepušten najcrnjoj bijedi. Da bi svladao zimu i glad, morao 


je u tim danima udešavati glasovirska izdanja tuđih djela, popravljati 


tude pogrješke i pisati glazbene članke za francuske časopise. Jedino, što: 


. v » . . . . * .. 
ga je tada držalo, da se ne sruši u ponor očajanja, bilo je čvrsto uvjerenje 
u svoju umjetničku misiju; ovu je smatrao željeznim zakonom, koji ga 
je vodio kroz život i kome se je sve moralo podvrgnuti. 


1Iz Wagnera je do kraja života izbijao dualizam umjetnika i čovjeka. Dok-je : 
umjetnik neprestano težio sve većem usavršavanju i postizavao ga, čovjek je ostajao u- 


njemu stalno u sjeni nepopravljivog, nesnosnog, katkada ciničkog egoizma. 
> Kazalište u Rigi ima parter koso položen, dvorana mu je u stalnoj polutami, a 


š ica sjetio se Wagner mnogo kasnije, kad 
mu je pred očima lebdjela reforma kazališne arhitekture, : ' 
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Prima se mjesta zborovođe u Wiirzburgu, a onda postaje dirigentom ' 2 ko 
kazališta u Magdeburgu, gdje izvodi 1836. g. s lošim uspjehom i svoju. Eu 
drugu operu »Das Liebesverbot oder die Novize von Palermo«. Iste >< 
godine se vjenča s Minnom Planer, glumicom iz magdeburške kazališne E 
trupe. No ona mu na nesreću nije nalikovala ni duhom, ni naobrazbom, 
a nije ni znala, ni mogla podnositi svih loših strana Wagnerove previše 


u Francuskoj je skladao ouverturu za Fausta, dovršio »Rienzija«, 
napisao i uglazbio »Ukletog Holandeza«. God. 1842. prisiljen je prodati 
pariškoj operi libreto »Holandeza«. S dobivenim novcem napušta Fran- 
cusku i odilazi u Dresden, gdje se, malo mjeseci iza njegova dolaska, 
»Rienzi« izvodi s mnogo uspjeha. G. 1843. daje se u Dresdenu i »Ho- 
landez«, kojega općinstvo još ne shvaća. Iste je godine imenovan dvor- 
skim kapelnikom u Dresdenu i otada razvija veliku djelatnost kao di- 
rigent. Osobito se istaknuo izvođenjem Beethovenove g. simfonije i 


— Gluckove »lfigenije u Aulidi«. Za sedmogodišnjeg boravka u saskoj pri- 


jestolnici neobično je proširio svoje opće kulturno i stručno znanje; 
mnogo je čitao grčke tragike, Shakespearea i španjolski teatar, i nepre- | 
.-stano proučavao njemački i skandinavski srednji vijek u njegovim obi- 


- čajima i legendama. »Njemačka mitologija« braće Grimm bila je stalno 
uza nj. U Dresdenu je zamislio sva svoja djela od Tannhšusera do Par- | 


sifala. Tu je sklopio i poznanstvo s Lisztom, koji je kasnije imao postati. 


> njegovim odanim pomagačem i pristašom njegove reforme.! 


God. 1845. izvodi se u Dresdenu po prvi put i »Tannhžuser«, u 


2 a kojemu W agner već u velikoj mjeri primjenjuje novu koncepciju opere. 


Ali publika je još potpuno nespremna; on uviđa, da stvara za idealne 
slušaoce, koje treba prije svega odgojiti. Otada počinju i ogorčene borbe 
za Wagnerovu umjetnost i protiv nje. 

< Međutim toliko plodni i značajni boravak u Dresdenu završava vrlo 


.— neugodno po Wagnera. Nemirne godine 1848. predaje se političkom 
— — životu, upoznaje Bakunina i njegove ideje, postaje socijalistom, izlaže 
“se i-sudjeluje u jednom ustanku. Da bi izbjegao posljedicama zakonskog 

postupka protiv ustaša, bježi s Lisztovom pomoću 1849. g. preko 


: “Pariza u Švicarsku. 


U Ziirichu Wagner piše značajna djela »Kunst und Revolution«, 
»Das Kunstwerk der Zukunft«, »Kunst und Klima« i »Oper und Drama«. 

. Među njima osobito mjesto pripada raspravama »Das Kunstwerk der 
Zukunft« i »Oper und Drama«, u kojima je izložena teorija Wagnerove 
reforme. 

G. 1850. izvodi Liszt u Weimaru prvi put »Lohengrina«. U to doba 
živi Wagner u Švicarskoj, piše i djelomično sklada svoje najopsežnije | 
djelo » Tetralogiju Nibelunga«, u kojoj je, na simboličko-filozofskoj osnovi 
nordijskih sredovječnih legenda, htio prikazati tiraniju zlata nad čovje- 
kom i propadanje trulog svijeta, koje ona nužno ostvaruje. U daljem 


1 Njihovo prijateljstvo, koje je jedino smrt sasvim prekinula, udruživalo je dva 
sasvim oprečna karaktera. Dubinu njihove međusobne veze može razjasniti jedino 
misterij glazbe i njezina utjecaja na ljudsku dušu. 
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razvoju svojih misli podvrgao je. ru osnovnu ideju nekoliko puta iz- 
mjenama i dopunama. 

G. 1$55. odilazi u London, da dirigira s re ja rt 
tima. Dvije godine kasnije zamišlja » Tristana 1 Izoldu« 1 2 e | _ < : : 
18$9. S. nakon što je ršam proživio eristansku rage idilu. ui 2? 
se naime upoznao s imućnim trgovcem Wesendonckom i njegovom že 
nom Matildom. Wesendonck nije volio ni razumijevao glazbu, niti je 
znače živio duhovnim životom, dok je njegova žena spajala u sebi tje- 


desnu i duševnu ljepotu, profinjeno osjećanje poezije 1 glazbe: GI 85 ća 
nastanio se Wagner u jednoj od njihovih kuća. Gotovo dnevnim sasta- 


janjem i isticanjem obostranog divljenja i shvaćanja razvila se među 


"Matildom i Wagnerom strasna ljubav; ako se može suditi po glazbi 
»Tristana«, koja, sva prožeta Wagnerovom ljubavlju; spada u najstras- 
niju glazbu uopće, to je bila najveća i najžarča od svih epizoda iz maj= 


storova ljubavnog života. No ta je sreća bila naskoro pomućena. O 
nošaj s Wesendonckovom prisilio je vječitog lutalicu, da potraži drug 
boravište. Kad je njegovoj ženi Minni došlo-do ruku pismo; -iz- kojega su 


osjećaji ljubavnika 1 previše jasno izbijali, odigrale su se. u Wagnerovoj 


stana«, ostajući vječitim spomenikom. jedne velike i nesretne ljubavi. 


G. 1859. Wagner je opet u Parizu s čvrstom odlukom; da tu mora - 
uspjeti; ponovno nailazi na nerazumijevanja, obećanja, razočaranja, dok 
mu konačno, posredovanjem kneza Metternicha, ne pođe za rukom oši= £E 
gurati izvedbu »Tannhiusera«. Dugo je bila pripremana,! pod vrlo ne- ZZ 
zgodnim prilikama, koje je još više pogoršala Wagnerova tvrdoglavost  —- 


i bezobzirnost. On nije znao voditi pametnu kazališnu politiku poput 
Meyerbeera, nije htio izlaziti u susret posjetiocima, koji su, dolazeći kasno 
ona Prvi čin, željeli, da balet bude u drugom činu, nije miskio ni-na to, 
da pozove kritičare na pokuse, ni da se posavjetuje s ljudima, upućenim 
u običaje pariške kazališne publike i tajne kazališnih uspjeha. Osim _toga 
sa Jockey-klub, pun pristaša tadašnje »jeunesse dorće« i njezine mržnje 
prema strancima, te čitava legija zavidnih glazbenika s Meyerbeerom na 
čelu, organizirali jedan od najvećih skandala u povijesti kazališta, omevši 


1 Do prve izvedbe došlo je nakon ifa pokusa, | 
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u tolikoj mjeri sve tri izvedbe » Tannhžusera« (13., 18. i 23. ožujka 1861.), 
da je Wagner morao povući djelo i odustati od daljnjeg prikazivanja. 
Otada pa do g. 1864. provodi Wagner nestalan, skitnički život, pun 
briga i dugova. Posluživši se amnestijom, vraća se u Njemačku, zagovara 
(s malo uspjeha) izvođenje svojih opera, odilazi na koncertne turneje u 
Austriju, Madžarsku i Rusiju, vraća se punih džepova u Beč, rasipa novac 
na nevjerojatan način,! zamišlja »Majstore pjevaće« i brani se od vjerov-. 
nika ponovnim bijegom u Švicarsku. Odavde se opet vraća u bjednijim: 
prilikama no ikada. = de 
Odjednom, kad se činilo, da niotkuda nema izlaza, stiže ga g. 1864: 
u Stuttgartu tajnik mladoga bavarskog kralja Ludwiga Il. i preda mu 
vladarev poziv. Ludwig II. bio je spreman Wagneru pružiti sva sredstva 
za ostvarenje njegovih umjetničkih planova. Njemu se je osobito svidjela 
Wagnerova zamisao oživljavanja šarenog legendarnog svijeta, te je, i ne 
shvaćajući je potpuno, nazirao veličinu majstorova genija. Nastanivši se 
u Miinchenu, izvodi Wagner sav sretan jedno za drugim: TannhžZusera, 


<< < Ukletog Holandeza i Tristana. Ali mu nije bilo suđeno, da provodi u miru 


.— dane: Okolina kraljeva nerado je gledala, kako nekadašnji »buntovnik | 


barikada 1849.« sve više dolazi do riječi kod kralja; njoj se nije-svidjela 


vladareva suviše velika darežljivost 1 materijalna požrtvovnost prema 


- Wagneru. Usto je Wagner već tada bio započeo ljubavne odnose s Co- 
.-simom von Biilow, Lisztovom kćerkom i ženom svog prijatelja, pristaše 
i vrsnog dirigenta Hansa von Biilowa. Ti su odnosi postajali i previše javni, 
i "Wagner je u prosincu 1865. osjetio svu moć dvorske klike: nije mu pre- 
ostalo drugo, nego da po drugi put potraži sklonište u Švicarskoj. Skupa 
-s-Cosimom, koja je dragovoljno s njim pošla, nastani se u mjestancu 
 Triebschen-kod: Luzerna. Tu je od g. 1866.—1872. proveo "najsretnije , 
< dane svog života. Mogao je mirno raditi i uživati u društvu nekolicine | 
= prijatelja, od kojih mu je filozof Nietzsche, tada profesor u. Baselu, bio 


> 1Wagnerova stalna borba s materijalnim neprilikama potječe od njegove isto tako 
stalne potrebe, da svoj život provodi u sjaju i raskoši. «Meni treba ljepote, sjaja, svijetla. 
Jane mogu živjeti od bijedne orguljaške plaće poput Bacha«. A pismo Wagnerovo nekom 
bečkom tapetaru najbolje svjedoči, što je zamiljao pod »ljepotom, sjajem, svijetlom«. 
Ono potječe iz doba, kad je Wagner, po povratku iz Rusije, uređivao stan u jednom 
predgrađu Beča (koliko je stanova dotada već iznajmio, raskošno opremio i napustio.u - 
najrazličitijim krajevima Europe, ne bi vjerojamo ni on sam znao kazati) i sadrži, među: 
ostalim i ove retke: »Očekujem od Vas još: r. dva smeđa naslonjača za glazbeni salon; 
2. dio nameštaja, koji će stajati u uglu iza divana; 3. dva-naslonjača od ljubičaste svile 
za zelenu sobu; 4. veliki naslonjač od ljubičaste. svile; 5. sjedalicu, prevučenu crvenim 
bartunom; 6. veliko ogledalo; 7. sag od ljubičastog baršuna i ormar s ladicama od 
mahagonija; 8. sve zastore za zelenu sobu; 9. vunene zastore za radnu sobu«, it & 
itd... Svi su njegovi stanovi odavali na svakom koraku trag njegova i previše skupog 
ukusa, kojemu nije rrebalo ništa manje nego dvadeset i četiri svilene kućne haljine! 
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von Bilow rastavio sa svojom *enom, Wag- 


osobito odan. Kad se kids 
m imom. x > , * “ s Ni : : m Tetralo si oda 
bili dovršeni »Majstori pjevactć a1» ; 4 ju 
. . a a .. nst o und Keli- 
veo kraju. Tu su nastali i njegovi spisi »Kun sad ri 

: pa o , * . * me z 2 
koi sa i »Uber das Dirigreren«. Posredstvom bavarskog 
. >, » « \ : : 
zega storu uvijek ostao privržen, izvedeni su »Maj 

kralja, koji je velikom majstoru uvij 


> ki g 
LX prvi put u Miinchenu 1868. g. . 
stori pjevači« prvi P islio je Wagner i reformu kazališne 


Usporedo s po .< o. je postići privolu i sredstva za 
s : onak & Miinchenu po svome posebnom planu. No 
kad A zi nikako nije pošlo za rukom, zaputio se Bavarskom upiduć i 

“ri "oši povoljno mjesto, na kojem bi se mogao podići novi 
poprijeko, tražeći povolj J k h. dobivti čod 
hram umjetnosti; napokon se odlučio za gradić me dien : i ME 
mjesne općine besplatno zemljište. Da bi došao do. potrebne glavnice za 

j ti emačkom narodu, otvorivši javnu subskripciju. U 
gradnju, obratio se njemačkom I : a Ba e 
svim većim gradovima osnivao je » Wagnerova društva«, koja su imala 
širiti interes za novo, nacionalno kazalište, i olakšati: sabiranje. Dne 
22. svibnja 1872. postavljen je svečano temeljni kamen Bayreuthske 
opere, a četiri godine kasnije, pošto su bile svladane sve, materijalne bo. 
teškoće (zahvaljujući napose izdašnoj pomoći bavarskoga kralja), našlo 
se veliko mnoštvo ljudi iz čitavoga glazbenog svijeta kod prvih opernih 
izvedaba u Bayreuthu. Uspjeh »Tetralogije« bio je tada upravo golem. 
Uza sve to rashodi su ipak znatno premašili prihode, i kazalište je moralo 
prekinuti izvođenja Wagnerovih opera. Godinu dana pred majstorovu 
smrt, 1882., ono je opet bilo otvoreno izvedbom posljednjeg mu djela, 
religiozno-mistične opere »Parsifal«. Otada Wagnerovi »Festspieli« pri- 
vlače svake godine tisuće slušalaca, koji polaze u Bayreuth, kao u glaz- 
benu Meku, da hodočaste i poklone se djelu jednog od najvećih 
glazbenih genija. o kapije 

Posljednje godine svog života proveo je Wagner većim dijelom u 


ner se vjenčao s Cos 


U Triebschenu su 


miru u svojoj vili » Wahnfried« u Bayreuthu, u neposrednoj blizini svoga | 
kazališta. U listopadu 1882. pošto su liječnici utvrdili opasno napredo- 


. v .. . . ... . . z 
vanje srčane bolesti i savjetovali mu odmor u Italiji, otišao je u Mletke, za 


koje su ga vezivale mnoge uspomene; tu je već 13. veljače 1883. umro od 
srčane kapi. | 


* 
Bih Nakon dovršetka »Lohengrina« (1847.) zamjećivao je Wagner već 
Jasno sve pojedinosti operne reforme, koju je dotada (donekle nesvijesno, 


cij Kasnije, kad je Wagner »Parsifalom« razbio 
ju age poniznošću, Nietzsche je postao nj 
S njom je imao sina Siegfrieda (1869. 
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sve Nietzscheove iluzije, zamijenivši 
egovim najogorčenijim protivnikom. 
—1930.). 


povodeći se za svojim stvaralačkim nagonom) primjenjivao na svoja 
glazbeno-dramska djela, pa je zatišje, koje je u to doba nastalo u njegovu 
umjetničkom stvaranju, ispunio spisima i raspravama, u kojima je_is- 
crpljivo prikazao svoja gledanja na estetsku vrijednost tadašnje europske 
opere i na potrebu ostvarenja njezine temeljite obnove. ' 

Ti su nazori od tolikog značenja i po originalnosti misli i po odjeku, 
koji su imali u europskoj umjetničkoj javnosti, da je bezuvjetno potrebno 
izložiti ih barem u osnovnim crtama, jer su od goleme važnosti za sva- 
koga, tko se hoće uživjeti u Wagnerovu umjetnost. 


»Zabluda opere leži u tome, što je u njoj sredstvo izraza (glazba) 
postalo ciljem, a cilj izraza (drama) postao sredstvom« (»Opera i drama«, 
1851.). Tom je izrekom Wagner jasno upozorio na osnovni estetski ne- 
dostatak suvremene opere, na neispravnu ulogu glazbe, koja je postepeno 


obila postala neograničenim gospodarom opere i operne publike, dajući 


prilike ispraznom glasovnom virtuozitetu, da se na prekomjeran način 
istakne 1 sebi podvrgne pravi cilj glazbene umjetnosti. Da bi svoja dalja 
izlaganja učinio što jasnijim i uvjerljivijim, zalazi on u daleku prošlost i 


“zaustavlja čitaočevu pažnju na pojavi grčke kulture. Tkogod prati tok 
< razvoja umjetnosti, veli Wagner, može primijetiti, kako u njemu djeluju 
“dva suprotna načela: načelo stapanja (sinteze) i načelo razdvajanja (ana- 


lize). Prvo je jače u doba, kad prevladavaju nesebični nagoni i ljubav, dok. 
drugo potječe iz sebičnosti. Doba sjaja grčke kulture doba je umjetničke 
sinteze. U grčkoj se tragediji ujedinjuju sve umjetnosti: u okviru, koji čine 
graditeljstvo, slikarstvo i kiparstvo, pjesma, glazba, gluma i ples, one se 


- <spapaju, da bi ostvarile najvišu narodnu potrebu: dramu. 
> Ali se je u toku vjekova to čudesno jedinstvo raskinulo. Intuicija i 
nagon prepustili su mjesto umovanju. Čovjek, koji je prije promatrao 


prirodu očima umjetnika, stavio joj se nasuprot, a i u njemu samomu je 
duh postao živom oprekom osjetilima. Umjesto da promatra, čovjek je 
stao raščlanjivati. Umjetnosti, koje su se nekada spajale, razdvojile su se 
u težnji za pojedinačnim isticanjem. Poput znanosti i umjetnost se je 
pocijepala u nekoliko ogranaka, od kojih je svaki morao pretrpjeti de- 
kadencu. Umjetnici su se iscrpljivali u uzaludnim naporima, ne uviđajući, 
da pravo umjetničko djelo mora imati sintetički karakter. Ipak su u 
novije doba počeli ponovno osjećati potrebu sintetičke umjetnosti. Jedan 
od najvećih, Beethoven, napravio je u devetoj simfoniji odlučan korak 
k umjetničkom preporodu, osjetivši potrebu udruživanja pjesništva i 
glazbe. 

Međutim je ono, što se u kazalištu naziva operom, samo naoko spa- 
janje umjetnosti. Opera je monstrum; to je složeni, a ne sintetički oblik, 
u kojemu s jedne strane stcć neko pjesničko djelo, a s druge glazbeno, 


31. 


Opera nudi gledaocu istodobno kazališni koji se ha glazbenoj obradbi, Istinski ljudsko nije ni u modernom čo 

aka, balet i raskoš opreme, Daleko od vjeku, uz sjebu Im givuna, koji je istovjetan s nama, jer i oni mi pri: 
* *v , a s š Hi i 4 i e e m . . . 

čko umjetničko djelo, zasnovano na g padamo povijesti. Naprotiv će bića iz legendarnih sredina i mita, stvorovi, 


4-i ono samo bez jedinstva. “E 
komad, nekoliko glazbenih toč 


: os gtvariti slntetić 
voga, da bi mogla ostvačini aja x aathe i ulerna sit " : : d o ' 
lubavi opera je tvorevina najjednostavnije sebičnost; ona je vjerna slika I koji se nalaze izvan povijesnog toka; predstavljati pravu riznicu za pje- 
Gavremenog društva, za koje je ljubav umrla, kojemu je umjetnost samo | ! snika-glazbenika. U tvorevinama pučke mašte umjetnik će dakle naći 
SaN Gnog SP A . +. sv sok Na i a , 2. . Hb: ove : s : 
sredstvo za provođenje i tjeranje dosade, što pritište naduvene bogataša. ba motive, već pojednostavnjene, u službi čisto čovječanske drame. On će 
* + +e \ 


nastaviti ondje, gdje je narod stao. = 


Putovi opere budućnosti vode sasvim drugim ciljevima. U glazbenoj 
drami morat će i libreto i glazba izvirati jedno iz drugoga. Ali da bi se 
dotie došla, potrebno je prije svega utvrditi, na koji će se način provesti 
ro udruživanje umjetnosti? Gdje če se pjesnik i glazbenik moći sresti? 
Koji će, jednom riječju. sadržajni motivi biti jednako blizui pjesniku 1 
skladatelju? Mk e 

Da bi se odgovorilo na to nadasve značajno pitanje, treba u prvom i : 
redu dobro uočiti izražajne mogućnosti poezije i glazbe. Riječ, sama po — 
sebi, samo je posrednik, prevodilac misli, apstraktan znak, koji utječe na S 
duševnu osjetljivost preko razuma i mašte; glazba je naprotiv neposredan 
izraz emocije; ona je u nemogućnosti, da saopći određene ideje, ali umije 
savršeno predočiti duševna stanja. Polazeći iz Srca; ona mu se. ponovno“ 


i Ali da bi glazbena drama, kao ravnopravan spoj više umjetnosti, po- 
stigla svoj cilj, morat će i pjesnik i glazbenik raditi u što užoj suradnji. 
Po Wagneru je glazbena drama »akcija, koja je, produhovljena, postala 

srcu primjetljiva pomoću glazbenog izražaja; ali »ona je nalik i simfo- 
niji, koja je dobila vanjski oblik i precizirala se u vidljivoj 1 jasnoj akciji.« 
-.— Wagnerova su pjesnička djela drame, ali drame namijenjene skladanju; 
“one se bez pomoći glazbe ne mogu zamisliti; glazba ćeu njima izazivati 
“kod gledaoca neposredno suosjećanje 1 tako ubrzati djelovanje riječi, koja 
se, sama za sebe, kako rekosmo, obraća najprije razumu, da bi je on 
“preveo u emociju. Da bi nužni spoj poezije i glazbe bio što čvršći, poezija 
će, kao što je shvatljivo, izbjegavati sve, što ima čisto intelektualni ka- 
.rakter: »pripovijedanje događaja, koji nemaju osjećajnog značenja, kao i 
zvanje događaje, koji se-ne mogu prevesti u emocije.« Događaji, koliko 
ih bude- u glazbenoj drami, imat će simboličku vrijednost toliko, što će: 
biti izrazom stanovitih psiholoških zakona, po kojima se ravnaju dramske 
sobe.! Već tim; što je predmet glazbene drame » Vječito-Ljudsko«, što će 
E svaka-osoba u njoj biti nosilac ponekog općečovječanskog izraza duševnog 
stanja, stajat će ona na čvrstoj psihološkoj, usto i na simboličkoj i filo- 
zofijskoj “osnovi. »Pod -izvanjom, vidljivom i konkretnom akcijom 


de ja, idealna i nevidljiva akcijar. 


pokretači najelementarnije strasti i osjećaj čovječanstva? U povijesti ih 
je uzaludno tražiti, jer je povijest područje konvencionalnosti, ukusa, <. 
mode, slučaja. Povijest ne prikazuje Vječno-Ljudsko, već čovjeka onakva;: E 
kakvim ga tvore prilike i okolina. Historički motivi puni su elemenata; 


1 Wagner je i ovim duhovitim riječima označio položaj glazbe u operi njegova < — 
doba: »Želeći spasiti svoje prvenstvo, glazba ustupa plesu dovoljno vremena, da bi-prtena — — Sa 
obraća plesačica, podmazana kredom, mogla postati zakonom na pozornici i udarati aku E 
nr s druge strane, ugovorom se utvrđuje, da će izričito biti zabranjeno pjevaču, i. 
A. >. kretnju, jer je pravo pokreta rezervirano za plesača; pjevać će naprotiv; 

F GBSNoj sari oko puštanja svoga glasa, morati suzdržati svaku želju za dramskom | 
radni Glazba potpisuje s poezijom ugovor, koji joj (glazbi) daje potpunu-žado- 
| Ž a no sra ponio ne će ni biti; nastojat će se, da se ne izgovaraju ni stihovi, 
e ae _ 3 onih ena u obliku libreta, koji će gledalac morati 
pika tik > ma iq Crnog ma ijelom, prave literature! — Tako je sklopljen taj < 
oz kaj . a umjetnost može ostati ono, što jest, u kojemu, između baleta 
e 1 opernog libreta s druge strane, glazba može plivati uzduži poprijeko, gore i 


gotovljena; potonja glazbena obradba miran je i sređen posao, pred kojim je već prošao 
Pes = čas pravog stvaranja.« ' 
paging »Birati se moraju samo građe, koje traže jedino glazbenu obradbu; ja ne bih nikada 
E izabrao motiv, koji bi kakav spretan kazališni pisac jednako dobro mogao upotrijebiti 
maca i za govorenu dramu. Kao glazbenik ja mogu birati građu, pronalaziti situacije i opreke, 
dol; joj Pao Pada e koje dramskom pjesniku moraju uvijek osrati strane. Tu bi morala biti točka, na kojoj 
nai doka ' : Jada se opera i drama potpuno razilaze, đa bi svaka od njih usporedno pošla svojim pravcem.« 
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ke predodžbe, poput scenske ilustracije idealne 


dnu srdaca« (Lichtenberger). 
a teofetsku soranu Wagnerove 


očitovati poput simbolič 
drame, koja se odigrava u 
=“ Prikazavši u nekoliko zbijenih redak ote 
reforme, ogledajmo je i u praktičnoj primjeni. m umj ks 

Glavni konstruktivni elementi Wagnerove opere, koji njezinu vanj- 
sku i unutrašnju strukturu čine toliko različitom od suvremene »velike 
opere«, mogu se uglavnom svesti na ova tri I. podjela opere na, prizore, 
.. uvođenje sustava »Leitmotiva« i 3. davanje posebnog značenja 


—_. 


orkestru, der ge m 
U suvremenoj je operi formalna strana bila samo niz kalupa, koji su 


se zvali čas arija, čas recitativ, čas cavatina, ili finale. Ovr su se stereo- 


« 3 .. fr. LS 
tipni oblici upotrebljavali nevezano uz dramsku radnju, ostavljajući redo- 


vito dojam raskidanosti i nesređenosti, sputavajući glazbenika u. slo- 


bodnom kretanju njegovih zamisli. Wagner odrješito ustaje protiv svake | 
tradicije u tom pogledu. Za formu je jedino odlučan tok dramske radnje; . a 
broj osoba, koje igraju na sceni, situacije, u kojima se one nalaze, rješavanje“ < — 
tih situacija i stvaranje novih, to i jedino to upravlja formom. Besmislena 
podjela opere na brojeve zamijenjena je sada podjelom na prizore. Ona 


omogućuje umjetniku, da spontano i iskreno stvara; njegov rad ne smiju 
smetati ukalupljeni propisi, koji su u stvari tirani slobode. 


. 


Umjesto da se tokom čitave opere nižu neprestano novi motivi bez “< 
ikakve međusobne veze, bit će cijelo glazbeno tkivo opere sastavljeno od E 
nekoliko karakterističnih tema (Leitmotiva),! od kojih će svaka zastupati ee 
poneku osobu glazbene drame ili kakvu osebinu tih osoba, 1 pojavit će se, ž E 
kadgod se one ili njihove osebine istaknu na sceni, bilo to neposrednim < 
ili posrednim putem (u iskazima, u kojima se spominju, ili pri poslje-- —- | 
dicama dobrih i loših značajka njihove ćudi). To pojednostavnjenje kon- 
struktivnih činilaca u tonskom organizmu opere ima značajnu vezu | 
s organizmom simfoničke glazbe. Wagner i sam kaže: »Da bi se dobilo 
glazbeno umjetničko djelo, novi oblik dramske glazbe mora pokazivati - 
jedinstvenu zaokruženost simfoničkog stavka; to će se postići na ej 
način, što glazbu u tom (simfonijskom) smislu treba provesti kroz čitavo 
djelo, a ne samo djelomično, dok traju dijelovi drame, koje je glazbenik < — 


jo pe 4 . đ h . 
hotimično izabrao. 'Ta se jedinstvena zaokruženost postizava s pomoću 


spletova osnovnih glazbenih tema (Leitmotiva), koje se provlače kroz: 


cijelo djelo, i koje se, kao u načelima simfoničkog stavka, pojavljuju jedna 


prema drugoj, dopunjuju se, preobražavaju, razdvajaju i opet sastaju, 


Pa o. što ovdje (u drami) razdvajanje i ponovno, sastajanje 
. provodi dramska radnja, dok je tamo (u simfoniji) to razdvajanje 


sna : . : 
»Leitmotiv« znači, »motiv-vodilac«, 


šaoca u scenskom zbivanju, koji vodi, dakle olakoćuje snalaženje slu- 
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što je rečeno naprijed u poglavljima, 


i sastajanje tema u svojoj osnovi uvjetovano načelom igre.« Na drugom 
mjestu Wagner primjerom pokazuje, kako osnovni »Leitmotiv« glazbene 
drame može u primitivnoj formi sadržati u sebi-i ostale motive: »Ja se 
dobro sjećam, da sam napisao i uglazbio Sentinu baladu još prije, no Što 
sam pristupio izradbi »Ukletog Holandeza«. U tu sam melodiju bio i 


1 A : # . . I 
nesvijesno položio tematske zametke čitave partiture. Tu je bila sažeta 


slika cijele drame u obliku, kakav joj je moja misao davala... Kad sam 
kasnije pristupio skladanju, protegla se je tematska zamisao, koju sam 


bio izrazio, poput mreže na čitavo djelo. I bez moje volje, bilo je do-- 


voljno (u smislu, koji je odgovarao njihovoj naravi) razviti razne teme, 


sadržane u baladi, da bih u obliku sasma karakterističnih tematskih kon- 
-— > strukcija, imao glazbenu sliku glavnih lirskih situacija u djelu.« 


- U Wagnerovim operama postaje orkestar nosiocem neobično zna- 


“ čajne uloge. Dok je u suvremenoj operi orkestar vrlo često bio »gigantska 
 gitara«, određena za pratnju pjevača, kod Wagnera postaje on jednim od 
> najvažnijih konstruktivnih elemenata. On komentira događaje i doživ- 
 ljaje, iznoseći pravo duševno stanje dramskih lica s pomoću »Leitmotiva«, 
— on spaja prošlost s budućnošću, tumači scensko zbivanje, vezuje pojedine 
“ dijelove opere, ostvarujući ono, što je Wagner nazivao »beskrajnom me- 
_ lodijom«. Ulogu je orkestra sam Wagner razjasnio zanosnim riječima: 
2 »Orkestar je, rekao bih, tlo beskonačnoga, sveopćega osjećaja, iz kojega | 
izbija i razvija se do najpotpunije punoće osobno osjećanje svakog poje- 
: - dinog predstavljača, orkestar pretvara kruto, nepokretno tlo stvarne 
“scene u etersku površinu, koja se, poput tekućine, podaje svakom utje- | 
caju; njezine su beskonačne dubine more osjećanja.« - 


<“ Orkestru je povjerena i zadaća, da u široko razrađenim, čisto instru- 
— mentalnim predigrama uvede slušaoca u jezgru dramske radnje (to je bilo- 
“<; Gluckovo načelo) i nagovijesti mu duševne sukobe, koji će nužno izbiti 
u toku predstave. 


U tehničkom je pogledu Wagner pojačao sastav klasičnog simfo- 


- ničkog orkestra. Napose je povećao broj limenih instrumenata (u » Tetra- 
—logiji« je upotrijebio specijalne, za svoj orkestar izrađene duboke »Nibe: 
“ lungenitube«); gudalačke instrumente je često dijelio u skupine, da bi 


dobio zasebne zvučne dojmove. Poput Berlioza i on uvodi u orkestar 
engleski rog i bas-klarinetu. I kao što nekada Grćtry, traži i Wagner, da- 
orkestar bude sakriven, nevidljiv, kako bi glazba, bez (naoko) ikakve: 
veze s izvorima tonova, a i sa sadašnjošću (preko glazbenika-izvađača), 
djelovala neposrednije i omogućila potpuni zanos slušalaca, potpuno 
zaboravljanje sebe. 


Wagnerova teorija opere nije potpuno nova u povijesti glazbe. Ono, 
koja se odnose na firentinsku »Ca- 
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meratu« i na Glucka, dovoljno je, da se ar sličnost o. 4 . ja 
Wagnerovih i njegovih prethodnika." 1 pokušaji da ni pre Da Će u 
matskom podjelom na brojeve, mogu se pojedinačno vi “a. pri je doan 
(Weber, Marschner). I sama ideja o »Leitmotivu« imala je značajnog pret 


hodnika u Berliozu (Symphonie fantastique). “ka 
No i pored toga, što su neki konstruktivni elementi Wagnerove 


+ m . *Y ; na e 
opere bili »otkriveni« prije Wagnera, ne gube oni ništa od dia ex 
S mije = osi“ LANE“ cinentš, do: 
u Wagnerovoj operi. Wagner je naime prvi, koji je sve te elemente, 
: “ash “ar 
tada samo privremeno i pojedinačno opažene, 


jednom stilskom načelu, provedenom do krajnjih. granica dosljednosti: 
, aa AE i Mas fu Ea SeE 

Postepeni razvoj Wagnera kao glazbenog dramatičara, uočit ćemo“ — 
: SETE . peke Eau io Ve Ria 

najbolje, prateći ga na onom dugačkom putu. stvaranja, koji počinje 


s »Vilama« i zaustavlja se kod »Parsifala«, odajući jasno. majstorovo sa 
zrijevanje i osvajanje visina, na kojima je dao svoje najbolje # 
Uz napomene o pojedinim Wagnerovim djelima iznijet cemo 


sadržaj. To je svakako potrebno za potpuno razumijevanje jegovih d 


u estetskom i filozofijsko-religioznom pogledu...“ 26 6 


Već u prvoj Wagnerovoj: operi »Die Feen« (Vile) nalaze se u za- = 


= metku misli vodilje, koje je u-kasnijim djelima razvio. U libretu ove opere 


ka u W= =. Poa .- SPE a V . sio ES 
;,ž suviše bogatom, ponešto nejasnom 1 djelomično promašenom, leže klice= “== 

»Tannhiusera«, »Lohengrina« i »Tetralogije«. U. njemu: se očituje sklo“ << 
nost, da se, u jednoj historiji, dade dvadeset različitih historija, te tuvjere= 


nje, da je život zamršeno klupko zakona, poleta i nemoći, koje svaku d 


Jatnost pravi složenom tragedijom duha. »Vile« očituju neki predošjećaji < 

u poeziji i u glazbi. Nepokolebiva vjera u ljubav, glazba i ljubav stop- - 
ljene, čarolije, ljubavni napitci, iskušenja nametnuta ljubavnicima, ulaz 
izabranog para u raj, sve će se to i kasnije naći, prošireno i produbljeno" 
(De Pourtalčs). Inače ni »Vile« ni iduća opera »Das Liebesverbot« (Za == 
brana ljubavi) ne sadrže, ni glazbeno, ni formalno, jačih vrednota. Još = 
je potpuno u Meyerbeerovim vodama i treća Wagnerova opera »Rienzi«. < 
Dok je skladao to djelo, Wagner je mislio na to, kako će s njime preko SE 
pariške pozornice otvoriti put svojoj karijeri. Otuda ono obiluje svim <— 
rekvizitama velike opere. Dovođenje masa na scenu, baleti, dugačke arije 


i dueti, povorke, sve se to niže u namješteno-pompoznom stilu, loveći 
vanjske efekte. Ova, pored svih mana, prva ozbiljnija majstorova opera, 
donosi na pozornicu udes nesretnog rimskog tribuna, koji želi izbaviti 
narod od pritiska plemstva, ali ga naposljetku taj tai 


biti be maa pre imali slične poglede na bit opere. Kad je »Eurijanta« imala 

sukuki koji m e kaaa Weber je to odbio riječima: »Ako onaj: dramatski 
si POE) inak uje samo od skupnog djelovanja svi has? 

njihove pomoći, ne će imati ni svog djelovanja.« nd a a ijtaćiiaa 
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. R.sR-=- 
znao i mogao podrediti 


isti narod napušta i. 


smakne. U glazbenom pogledu »Rienzi« je mješavina različnih stilova, 

j Wagner ga je kasnije s pravom nazvao »grijehom mladosti«. Ipak je 

njegova ouvertura, pokazujući životnu snagu zaokružene cjeline, ostala | 

do danas na repertoarima simfoničkih koncerata. Pa 
Dovršivši »Ukletog Holandeza« izrekao je Wagner ove 

značajne riječi: »Od ovog trenutka počinje za mene karijera pjesnika; | 

s njom napuštam dosadašnju karijeru čovjeka, koji je pisao operne tek- 

stove«. I doista »Ukleti Holandez« je prvi, i ako ne potpuno izgrađeni, 

primjerak tipične wagnerijanske opere. U njemu je već proveden sustay 


. »Leitmotiva«; raskidanost suvremene i starije opere sve više iščezava u < 
= lancu-scena, a orkestar jasno očituje svoju novu misiju. ča o 


= Sadržaj »Ukletog Holandeza« usko je vezan uz staru mornarsku le- — 
gendu, za koju je Wagner saznao čitajući je u fantastičnoj obradbi pjesnika 


"Heinea. Za vrijeme olujnog putovanja od Rige do Francuske, mornari 

su mu tu groznu priču na svoj način ponovili, i to ga je pobudilo na raz 
. mišljanje, kako da od nje napravi scensko djelo. Pri ostvarivanju te 
zamisli izbjegavao je, uglavnom već vođen svojom koncepcijom glazbene. 
drame, vanjske efekte, ograničio broj lica i dramskom toku dao unutrašnji, 


loški “karakter. Evo, kako je obradio legendarnu građu: Senta, kći 
norveškog pomorca Dalanda, pjeva. svojim drugaricama baladu o Ho- 
jandezu, koji je zbog toga; što se je obratio đavlu za pomoć, osuđen, da 
jedri i-luta morima bez odmora. Smije se svake sedme godine iskrcati i 


spotražiti ženu, koja će mu do smrti ostati vjerna. Uspije li mu to, bit će 
oslobođen. No sve su mu žene dotada samo obećavale vjernost, da bi 


ga pri prvoj prigodi prevarile. Međutim se kroz to vrijeme Holandez za- 


-ustavlja u gradu, u kojemu Senta obitava;. Daland ga dovodi svojoj kući 


i, znajući, za njegovo bogatstvo, nudi mu svoju kćer, Premda već. zaru- 


.čena, Senta ne može da se otrgne moći, kojom taj čudni čovjek na nju 
djeluje; kao-i samilosti, koju za nj osjeća; ona je spremna postati mu 
ženom, i obećava mu vjernost do smrti. Ali kad je u posljednjem činu 
“Holandez zateče skupa s nekadašnjim zaručnikom, koji joj predbacuje 
nevjeru, on je uvjeren, da ni Senta, poput tolikih drugih, nije bila snažna 
održati obećanje, i odilazi s brodom prepuštajući se svom lutalačkom i 
nemirnom udesu. Senta se tada u očaju baca u more, dajući najjači dokaz 


svoje vjernosti; od tog časa Holandez je spašen. 2: 

Već predigra opere, sva u buci oluje, kroz koju prodire zov mornara 
i koju jedino stišava Sentina balada, da bi za njom ponovno morska 
huka sve nadvladala, predočuje »Ukletog Holandeza« kao »poem oceana«. 
Deskriptivne strane libreta dale su Wagneru prigode, da u sjajno instru- 
mentiranoj partituri prikaže divlju prirodu u svoj njezinoj moći; on se 
doduše nije mogao sasvim oteti utjecaju Webera, oca scenske romantike, 
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. , 2 s 
agovijestio svoj moćni glas budućnosti: 
iara, duet Sente 1 Holandeza, Erikov 
e Wagner već visoko izdigao nad 


ali je u mnogim momentima n 
balađa, zborovi djevojaka i mori 
san, sve su to prizori, u moja a 
»Rienzijem« i prvim pokušajima. X i 
Motiv otkupljenja putem ljubavi, koji je sadržan već u dei 2% 
koji postaje jednim od osnovnih motiva svih mem rr dje a 
(bilo da otkupljenje zavisi od ljubavi, žrtve ili sami osti), javlja se: u 
»Uklerom Holandezu«_ kao podloga čitave dramske radnje. Landormy 
dobro opaža, da »svi Wagnerovi junaci traže put k pravoj sreći, smisao 
života, put k spasenju« i svima će gotovo 
ljubav ili žrtva čiste žene. 


* .. Š š * «e We * > +. = = i d. v <. = E =: s a sE 
sUkleti Holandez« još nije konačni tup reformirane opere; još ima 
E - - ._ . . D .V= X SEE PES 
u njemu ponegdje konvencionalnosti, dramska lica nisu još čisto karak- 


terizirana, tu i tamo očituju se stilske nedosljednosti. »Holandeza« treba, Zao 


s Poirće-om, smatrati prijelazom, koji zaključuje razdoblje- pokušaja, 1 


“ predgovorom velikim djelima, koja su za.njime slijedila. e, 


S »Tannhiuserom« počinje niz Wagnerovih obradba sredo- 
vječnih legenda. On će do kraja života, osim »Majstora pjevača«, uzimati - 
samo legende za sadržaje svojih djela (što je i potpuno u skladu s načelima 
njegove operne teorije). U » Tannhduseru« je dramatizirao legendu o isto- 
imenom Minnesingeru, za koga se zna, da je živio u 13. vijeku, i spojio 


je s legendom o pjevačkom natjecanju na Wartburgu. Štoviše u svoju je. 


obradbu unio izmišljenu osobu, Elizabetu, i učinio je stupom » Tannhau= 
serove« simbolike. E : 


“ Tannhšuser boravi neko vrijeme u Venerinom brdu, podavajući se: 


potpuno opojnim užitcima u društvu boginje. Napuštajući njezin stam < 


LA v . . . s. 
susreće wartburškog landgrafa i svoje stare drugove pjevače, te s njima 
odlazi u Wartburg. Tu se održava pjevački turnir, na kojem i Tannhduser 

. . .v LI . . . . < r z + “ 
sudjeluje, veličajući otvoreno zemaljsku ljubav kao izvor svake radosti 1 


+2 s v . . . = s 
ljepote. U jednom času zanosa on poziva sve na Venerino brdo i odaje < 


svoje dotadašnje boravište. Nazočni su ogorčeni! Tannhžusera spasava | 
jedino posredovanje Elizabete, landgrafove nećakinje, koja je u nj za- 
ljubljena. Tannh4user mora otići s hodočasnicima u Rim, kako bi od pape 
dobio oproštenje grijeha. Ali to će biti moguće istom onda, kad procvate 
štap, koji papa drži u ruci. Elizabeta međutim, očekujući piregatak Tann- 
hduserov, nudi Majci Božjoj svoj život za spas grješnika. On se vraća i, 
bez nade u odrješenje, spreman je produžiti prijašnji život u Venerinom 
zagrljaju; uto prolazi pored njega kroz tmurnu noć sprovod s tijelom 


Elizabete; njezina je želja bi 
. ua je želja bila uslišana. Hodočasnici stižu iz Rima i donose 
jetali štap; Tannhžuser umire spašen 
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biti potrebno, da ih spasi | 


O 


* Analogija s »Holandezom« je očita: ideja otkupljenja ljubavlju do- 
minira čitavim djelom. Filozofijsko-simbolička podloga fabule prikazuje 
Veneru kao izraz zemaljske ljubavi, uživanja i sreće. Ali najviše dobro je 
odricanje, dragovoljni gubitak onoga, što je najdraže. Put do Vječne 
Sreće ide jedino preko žrtve. ok sh <a 


U glazbenom je pogledu genijalno prikazana borba između ćutilne 
i čiste ljubavi: tu je Wagner znao stvoriti ugođaje duboko religiozne (zbo- 
rovi hodočasnika, molitva Elizabete), koji tvore živu opreku vrtoglavoj 
kromatici senzualne glazbe »Venusberga«. S » Tannhžuserom« je Wagner 


“u stvari dao prvu uspjelu sliku samog sebe, svog unutrašnjeg kidanja iz- 


među mastupa raspojasane ćutilnosti i težnje za smirenjem u mistici. 


- >» Tannhduser« je već potpuni odraz njegova osnovnog naziranja, po ko- 
:—- jemu je »samo patnja stvarnost, a stvarnost patnja«. : 
| Ima doduše u »Tannhžuseru« još po koji ostatak starog tipa opere 
(balet, arije, ensembli), i on je, u tom smislu, posljednja opera, u kojoj 
> Wagnerova reforma nije konačno provedena; ali je očit i razvoj poje- 
. dinih konstruktivnih elemenata, bio to orkestar, »Leitmotiv« ili nasto- 


janje za dramskim jedinstvom. > 


Ro U Wagnerovu duhu, koji je i suviše složen, izbijale su religiozno- 


mističke smjernice kroz čitav tok njegova rada, čas jače, čas slabije. One 
su potisnute u razdoblju Wagnerova pesimizma i materijalizma, ali nisu 


nikada posve iščezle. Štoviše one su baš Wagneru dale najjača nadahnuća. 
A to je nesumnjivo bilo i u doba, kad je stvarao » Tannhžusera«, u kome 
su sadržani neki od najljepših izražaja njegova genija. 


Prikazavši u »Tannhšuseru« tragični dualizam čovjekove naravi, 


majstor je u »Lo hengrinu« htio izložiti tragediju Umjetnika.- 


I »Lohengrinu« je osnova jedna čuvena legenda: Lohengrin, sin 


Patsifalov, “dolazi, vođen labudom, u pomoć Elzi Brabantskoj, koje 


zemlju .hoće da: prisvoji surovi vazal Telramund. U dvoboju svladava 


< vazala, daruje mu Život i uzima Elzu za ženu. Ali — na tom je sazdana 
“drama — on ne smije izdati svoje ime, ni svoje podrijetlo. Telramund i 


njegova zavidna i opaka žena Ortruda snuju, kako će upropastiti. Elzinu 
sreću. Na Telramundov poziv, da kaže, tko je i otkuda dolazi, Lohengrin 
odgovara, da će to reći samo Elzi, ako ga ikad bude upitala. Željan osvete, 
Telramund priprema Lohengrinovu smrt, ali bude sam ubijen. I tada, 
kad se čini, da više ništa ne stoji na putu njezinoj sreći, Elza ne može 
svladati radoznalost, i zatraži od supruga, da skine tajanstveni veo sa 
svog imena. Lohengrin udovoljuje njezinu zahtjevu, ali se istog časa 
pojavljuje labud sa čunom, i odvede ga: smio je uživati u ljubavi žene 
samo dotle, dok je njegovo božansko podrijetlo moglo ostati skriveno. 
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1 Lohengrin je sazdan na simboličkoj pozadini, X, taj . 
ćanju ovo djelo predstavlja nepremostiv ponor, koji ije be Bovna uše 
od tamne svjetine, prema kojoj ih tjera neodoljiv zanos. prenesenom 
smislu, Lohengrin je Umjetnik, osamljen 1 nemoćan usred suvremenog 


društva, koje ga ne shvaća i neprijateljski je prema njemu raspoloženo. 
On trpi od te osamljenosti; Umjetnik traži, da se o njemu ne raspravlja, 
; hoće da ga ljudi vole, a da ga usto ne pitaju, otkuda dolazi, što hoće, 
kako se zove. On se obraća osjetljivosti srca, a ne umu. Njega razum ne 


ka 


. . - . so. , a . v» ,/» . . 
može shvatiti. Vjerovati i ljubiti, ne tražeći spoznavanja znači naći tajnu . 


sreće. Ali Umjetnika ne vole, i on se, razočaran, vraća samoći, zatvarajući: S 
ce-u svoju bjelokosnu kulu, ne mogavši ljude učiniti sudionicima blaga, ae 
koje je za njih određeno. — Elza je »duh puka«. Ona je naivna, spontana - 
i sva u ljubavi. Ali kao što Lohengrin, koji »zna«, teži k ljubavi, tako - 


Elza, koja »voli«, teži k znanju, i njezina je kobna. 


griješka neizbje 
upropašćuje. E 


i kritičari 1 lj 


-. dama 1 nastaje svijetlo.“ Tim je riječima veliki Wagnero' : 
Fa. g= > * pe me posje e a re ee G 
jatelj i pristaša Franz Liszt htio označiti položaj »Lohengrina« u: 


E wo. pe e : za Ž s zako u SE da: : e 
dašnjem razvitku i Wagnerove glazbene drame i opere uopće. I doistz, 


»Lohengrin« je prava glazbena drama. U njoj je potpuno provedeno _ je- 


dinstvo stapanjem tona i riječi. Čitavo se djelo osniva na eteričko-mi=- 
stičkom Graalovom motivu, s kojim počinje i koji njime provijava. Oko : 


njega se izvijaju ljubavni motivi puni nježnosti, uokvireni snažnim tat- 


ničkim zborovima i svečanim fanfarama, Izvedavši »Lohengrina« prvi put 
(1850.) Liszt je pod dojmom savršenog jedinstva tog djela, napisao: 
»Glazba ove opere ima toliko jedinstvo koncepcije i stila, dau njoj. ena 
nijedne melodičke fraze, nijednog mjesta, kojemu bi bilo moguće, odsos 2 
jivši ga od cjeline, shvatiti pravi smisao i ono, što je djemjesvoptreno 


Sve je povezano i sve nep 
kA . , 
može se od njega otrgnuti.« 


a o gorama pogledu »Lohengrin« znači konačni za drleta E bi 
ojos od početka do kraja »beskonačnom melodijom«, 
estar, upićni wagnerijanski orkestar, s pojačanim sastavom 


Šimenih instrumenata i i 
. ta 1 neobično uspjelim grupiranj sla:dal 
svu Prozračnu dražest Graalovu motivu . Padjen, neka soje ak 
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restano raste. Sve je sraslo s predmetom i n€ 


rojeva 


iza »Lohengrina« nastaje već spomenuta stanka u stvaranju Wagnera- 
glazbenika. Kroz to vrijeme radi Wagner-pjesnik i filozof, te dok jedan 
objavljuje u nizu rasprava (v. str. 308) novu teoriju umjetničkog djela, 
drugi zamišlja i polagano ostvaruje — i opsegom i značenjem — najveću 
tvorevinu svog genija — »Nibelunšku tetralogiju«. 

U svom životnom djelu očituje nam se bayreuthski majstor čitav, si 
svim protuslovljem svoje ćudi i svim pojedinostima svog naziranja na 
umjetnost; » Tetralogija je pjesma njegova Života, izraz svega onoga, što 
on jest i Što osjeća, što može i što ima.« 

Na »Tetralogiji« je Wagner radio, uz neka prekidanja, punih tri- 
deset godina. 

Zamišljen u početku kao jedna jedina drama (»Siegfriedova smrt«), 
Prsten Nibelunga« je u kasnijem toku pjesnikove zamisli prešao neko- 


“liko razvojnih stupnjeva i postao daleko opsežniji: u svom konačnom 


obliku on se sastoji od četiri scenska djela, namijenjena uzastopnom pri- 
kazivanju kroz četiri večeri. »Prsten Nibelunga« je nazivan i trilogijom 
(» Walkiira» — »Siegfried« — »Sumrak bogova«) s prologom (»Rajnino 


* zlato«)-4/s: < 

>< 'Tom opsežnom djelu, upravo epopeji sile, snage, surovosti, želje za 
“moći, lukavosti, ljubavi, i njihove podložnosti usudu, — poslužili su za 
osnovu motivi iz sredovječnih njemačkih i skandinavskih legenda 


(»Sage«), koje je Wagner, imajući pred očima više svoju koncepciju 
umjetničkog jedinstva, nego poštivanje povijesne tradicije, probrao i 
organski povezao. 


>| Prvi dio Tetralogije, »Rajninozlato«, prikazuje borbu bogova 


oko moći i ljubavi. Wotan, kralj genija svjetlosti, vlada svijetom. On po- 


sjeduje znanje i moć. Ali njemu to nije dosta, on hoće i ljubav. Lijepa 
* boginja mladosti Freia, koju Wotan voli, pripada divovima Fafneru i 


Fasoltu kao nagrada za neosvojivi grad, koji su sazidali za bogove. Da bi 
otkupio Freiu, Wotan se namjerava poslužiti zlatom iz Rajne, koje je u 


“posjedu Albericha, jednog od patuljaka Nibelunga. Alberich ga je bio prije 


oteo kćerima Rajne, njegovim čuvaricama, i skovao od njega prsten, koji 
vlasniku daje moć vladanja nad čitavim svijetom. Wotan prevari lukav- 
Xtinom Albericha i otme mu blago i prsten. Da bi dobio Freiu, daje di- 
vovima jedno i drugo. Ali Alberich, očajan i ogorčen zbog tolikog gu- 
bitka, proklinje prsten: tkogod ga dotakne, bit će nesretan. I prokletstvo 
počinje odmah djelovati. Div Fafner ubija svog brata Fasolta, da bi pri- 
svojio i njegovu polovinu blaga, a Wotan se zatvara s bogovima u 
svoj grad. 

»Walkira« prenosi radnju sa bogova i nadzemaljskih bića na 
ljude. Sieglinda pripada plemenu Wilsunga, koje je božanskog podrijetla, 
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e od Wotana. Ona ima muža, surovog Hundinga, neprijatelja 

Siegmund, potraži sklonište kod Hundinga i 
eglindom, izvukavši prije toga Nothung, mač 
je sam Wotan zabio. Siegmund voli Sieg- 
| i nailazi na potpuni uzvrat 


jer potječ 
Wilsunga. Jedan od ovih, 
preko noći pobjegne sa Sie 
izbavljenja, iz drveta, u koje ga n 
lindu, pun samilosti za njezin čemerni Život, ila? ča 
svojim osjećajima. Međutim Hunding ih progoni 1 postepeno . ; 
Wotan ih želi izbaviti i zapovijeda Briinnhildi, jednoj od Walkiira, 
da im pruži pomoć. Ali Segmund i Sieglinda brat su i sestra, a da to 
i ne znaju. Wotanova žena, boginja mudrosti, postizava tada od svog 


muža kaznu za njihov preljub i rodoskvrnuće; Briinnhilda dobiva opoziv | 


naloga, Hunding stiže bjegunce i u borbi ubija Siegmunda. Ipak, Briinn- 
hilda pokušava i protiv zabrane bogova, spasiti umirućeg. No uzalud. 


Jedino, što joj uspijeva, jest spas Sieglinde, a s njom 1 ploda njezine: S 
ljubavi sa Siegmundom. Zbog toga, što je odrekla posluh svojim gospo- 


darima, bude Briinnhilda protjerana iz Walhalle. Ona postaje smrtna kao 


i svi ljudi i zapada u dubok san. Bogovi je okružuju ognjenim lancein; do 


nje će doći jedino junak, koji se ničega ne boji. 


U »Siegfriedu« se pojavljuje njezin oslobodilac. To je sin Sieg- 
munda i Sieglinde, junak Siegfried, utjelovljenje mladosti, snage i hra-- 


brosti. Čitav treći dio »Tetralogije« u stvari je samo niz junačkih djela 
Siegfriedovih. On ubija diva Fafnera, čuvara blaga, na kom leži Albe- 


richovo prokletstvo. Poprskan zmajevom krvlju (Fafner se je bio_pre- 


obrazio u zmaja), razumijeva najednom cvrkut ptice, koja ga prati k 


šumu i opominje: njegov pratilac, patuljak Mime, brat Alberichov, koji S 


je Siegfrieda odgojio i prikazao mu se ocem, namjerava ga otrovati i za- 


dobiti Fafnerovo blago. Ali Siegfried, obaviješten o tome, ubija i njega, — 


i konačno dolazi pred pećinu, u kojoj spava Briinnhilda. Odstranivši 


nekog neznanca (preobučenog Wotana, koji želi ispitati njegovu hrab- | 


rost) prelazi ognjeni krug i budi uspavanu Walkiiru. 


»Sumrak bogova« donosi odluku: da bi se svijet oslobodio. ž 


Alberichova prokletstva, potrebna je Žrtva. 


. Siegfried i Briinnhilda vole se; ali neustrašivi vitez željan je novih. a 


pobjeda i junaštva, te odlazi, ostavljajući Briinnhildi Fafnerov prsten kao 
zalog svoje ljubavi. 


Na Rajni leži dvorac kralja Gunthera, s kojim obitavaju kraljeva 
sestra Gutrun i njegov polubrat Hagen, sin patuljka Albericha. Čim se. 
Siegfried pojavljuje pred dvorcem, Hagen, znajući za sve junakove pot- 


hvate, smišlja osvetu za svog oca, koji mrzi Wotana i sve, što od njega 
potječe. Kralj Gunther gostoljubivo prima Siegfrieda; kroz to vr ijeme 
Hagen priprema napitak zaborava, i daje mu ga piti; za čas Siegfried 
zaboravlja ljubav prema Briinnhildi; on je očaran kraljevom sestrom 
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Gutrunom i traži je za ženu. Štoviše, ne zaboravljajući potpuno Briinn- 
hildu, već samo svoj odnos prema njoj, obećava Guntheru, da će je za nj 
osvojiti. Do kraja djela nižu se divni i veličanstveni prizori: Siegfried 
prerušen, u Guntherovu liku, dolazi Briinnhildi i silom joj oduzima 
prsten s ruke; ugledavši Siegfrieda i Gutrun vjenčane, ne znajući za moć 
Hagenova napitka, Briinnhilda se hoće osvetiti i odaje Hagenu ranjavo 
mjesto na tijelu Siegfriedovu; i dok se ovaj na obalama Rajne veseli u 
društvu, Hagen mu pruža napitak, koji mu vraća sjećanje, a zatim mu 
izdajnički zabada koplje u leđa. Žudnja za moći, koja je već toliko Žrtava 
izazvala, traži još jednu: Hagen ubija Gunthera, da bi mu oduzeo prsten, 
što ga mrtvačevi prsti grčevito drže. Briinnhildi uspijeva, da prsten skine 
s Guntherova prsta, nakon čega ga baca u Rajnu, otkuda je i došao. Sieg- 
friedovo tijelo stavljeno je na lomaču i spaljeno. Plamen se s lomače diže 


“i raste neprestano, zahvaćajući Walhallu i bogove u-njoj. Žrtva je pri- 
“ nesena, zemlja je oslobođena prokletstva. 


Sva je dramska radnja u »Tetralogiji« zasnovana na simboličko 


= filozofijskoj bazi, složenoj i zamršenoj. U njoj se odrazuje Wagnerova ćud 
* puna kontrasta, u njoj izbijaju sva njegova protuslovna shvaćanja, nastala 


jedno za drugim u dugogodišnjem pripremanju obradbe legendarnih mo- 


.tiva. | Dobro je za Wagnera rečeno, da se u »Tetralogiji« pokazuje 
“socijalistom, kad proklinje moć i zlato i proriče obnovu čovječanstva 


putem ljubavi; ali i anarhistom, kad osuđuje konvencionalnost zakona i 


> postavlja Siegfrieda, slobodnog heroja, nasuprot Wotanu, bogu, kojega 
. vežu ugovori; smatrajući savršenim bićem Siegfrieda, čovjeka, koji ne 
< pozna ni morala, ni zakona, ni bogova, i pokorava se jedino svom nagonu, 
Wagner zauzima protukršćansko stajalište, ali ga i napušta, kad pretpo- 


stavlja, da Briinnhilda i Siegfried mogu svojim zaslugama otkupiti Wota- 


nove grijehe i.time dati spas čovječanstvu; Wagner je pesimist, kad na 
usta Wotana, koji je sit moći i njezinih nužnih posljedica, zla i ropstva, 
govori o nijekanju života kao pravoj mudrosti; ali je i optimist, jer do- 


pušta, da ljubav može dati vrijednost životu. 

Kao ogledalo razvoja Wagnerova duha u jednom značajnom odlomku 
majstorova života, » Terralogija« je i veličanstvena ispovijest genija, koji je 
u sebi istodobno osjećao trzaje goleme životne snage i gotovo očajničku 
težnju za posvemašnjim odricanjem; Wagner je tada proživljavao »vječitu 
opreku između životne radosti i rezignacije, između žarke mladosti, ispu- 


1 Nakon prve redakcije tekstova, koju je Wagner obradio s revolucionarno-opti- 
mističkog stajališta (u skladu sa svojim idejama oko g. 1848.), odjednom je 1854., na- 
pustivši filozofiju Feuerbacha i prihvativši Schopenhauerovo mišljenje, spoznao u » Tetra- 
logiji« čisto pesimističku dramu, koja ima ocrtati postepeno gašenje želje za Životom i 
propadanje svijeta, u kojemu prevladavaju zle težnje i žeda za zlatom! 
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njene sjajnim nadama, i zrelog doba, koje shvaća ništavilo ljudske djelat- 
nosti i sažaljeva sveopću patnju« (Lichrenberger). Hanzi: 

Glazbeno pruža » Tetralogija« savršen ogled Deia oka odi) 
teorije. Sav njezin glazbeni sadržaj izvija se 1z većeg mi pr pps. M 
kratkih, značajnih motiva, koji prikazuju ne samo osobe, pose i 
uzroke, koji u drami djeluju, dakle čisto poetičke zamisli, Ti.se motivi 
javljaju kroz čitavu gigantsku tvorevinu i, čvrsto Je organički povezujući, 
stvaraju od nje ogromnu simfoniju. 

Orkestar, obogaćen novim instrumentima (Wagnero' 
neobično bujno polifono tkivo, postajući jedinim tumačem drame; on 
svu neograničenost u mogućnostima 


ve tube), razvija 


stavlja u njezinu službu sav svo j sjaj, 
izražaja. : : ' 
Glazba stvara od »Nibelunškog prstena« seriju divnih, nezaboravnih: 
slika; i bez obzira na njihovu simboliku one prenose gledaoca u carstvo 
bajka, koje ne zna za prostor ni za vrijeme i, držeći ga u srčtnoj 1 uvjer- 
ljivoj iluziji, postižu svoj visoki cilj. i šaš s 
Godine 1857. napušta Wagner rad oko » Tetralogije« i sav se posve- 
ćuje »Tristanu i Izoldi« Zamisao obradbe ove poznate sredo- 
vječne legende sazrijevala je u njegovu duhu još od g. 1854., kad je u 
jednom pismu Lisztu otvoreno iznio svoje duševne patnje zbog uzaludnog 
traženja nesebične i jake ljubavi: »Iz samilosti prema najljepšem snu moga 
života i iz ljubavi prema mladom Siegfriedu moram. završiti »Nibe-. 


lunge«. Ali, kako za cijelog Života nisam spoznao pdiiu steću ljubavi, 
vo1- . .v «1. . . ..; V . S 
želim tome najvišem snu podići spomenik u operi, u kojoj će želja za 


ljubavlju naći zadovoljenje do krajnjih granica. Zamišljam plan za 
»Tristana i Izoldu«, jednostavno djelo, u kojemu će ključati najvrući Život. 
Hoću se omotati naborima tamnog ogrtača, kojim Izolda zove svog lju- 
bavnika na noćni sastanak, i umrijeti.« Godina 1854. za Wagnera je 
godina upoznavanja Schopenhauerove filozofije, godina njegova spome- 
nutog prijelaza k mističkom pesimizmu, pa potrebu, da »Tristanu« dade 
stvaran Život, treba tumačiti u prvom redu s tog stajališta. Wagner je. 
uostalom i prije osjećao i katkada izražavao potrebu za potpunim smi- 


renjem. Gotovo svi njegovi junaci, od Holandeza do Amfortasa, čeznu za 


mirom u konačnom završetku svega, tako da su potpuno shvatljive riječi, 
koje je u jednom drugom odlomku spomenutog pisma uputio Lisztu: 
»Schopenhauerova misao vodilja, konačno poricanje volje za životom, 
ostaje, uza sav užas svoje ozbiljnosti, jedinim spasom. Ona, naravno, nije 
nova za mene; nitko, tko je već u sebi ne nosi, ne može je shvatiti. Zaista, 


kad unutarnje oluje postanu orkanima, ja imam u svemu jedno umirujuće. 


sredstvo: iskr zi : . 

dala E ia? gova želju za smrću, Potpuna besvijest, savršeno 
» nestanak svih sanja, to je jedino i konačno oslobođenje«. Čežnja 
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Tristanova za poniranjem u Noć-osloboditeljicu, izbila je po tome iz dna 
Wagnerove duše. Usto je — a to je moment kapitalne važnosti u genezi 
Wagnerova »I'ristana«, — konačno prišao Tristanu, nakon što je i sam, 
makar i za kratko vrijeme, smatrao, da je našao svoju Izoldu. Proživjevši 
uz Matildu Wesendonck (v. str. 309) nekoliko najopojnijih časova svoga 
života, morao se od nje zauvijek odijeliti. Osjetivši tada svu gorčinu osam- 
ljenosti, pojačanu bolnom težinom uspomena, dao je u »Tristanu« možda 
najuzvišenije priznanje svojih patnja i zanosa. Samo što on, upravo zato, 
što je upoznao bolne staze ljubavi, nije u svom pesimizmu do kraja usvo-. 
jio naziranja svog uzora među misliocima. Dok je za Schopenhauera 
ljubav čisto egoistični osjećaj, koji ističe težnju za Životom, Wagner dolazi 
do konačnog smirenja samo preko snage jake strasti: »Treba jasno po- 


kazati, da put, koji vodi k spasu, posvemašnjem zasićenju volje, proističe 


iz prirodne sklonosti, koja tjera čovjeka i ženu u međusobni zagrljaj.« 

Sadržaj »Tristana i Izolde« posve je jednostavan; s te se strane ro 
djelo možda najviše približuje zahtjevima Wagnerove dramske teorije. 
Malo je u njemu događaja, sve je unutra, u osjećaju, u duši. Pravi sadržaj 
tvore lirski izljevi, u kojima se stih skoro sam pretvara u glazbu — tolika 
je u njemu nužda tonske dopune. 


“> »Oni, koji budu skupa pili ovaj napitak, ljubit će se svim osjetilima, 
svom mišlju u životu i smrti.« Ovih nekoliko riječi izriče bit proširene 
“legende iz davnih vremena, koja je više pisaca starijih i novijih vremena 


privukla, dajući im motive za umjetničku obradbu. Prema Wagnerovoj 
obradbi, ovo joj je potanji sadržaj: Kornvalski kralj Marke šalje nećaka 


. Tristana u Irsku po Izoldu, svoju vjerenicu. Izolda nije Tristanu nepo- 


znata; on joj je prije u dvoboju ubio zaručnika. Na brodu, koji je protiv 
njezine volje vodi budućem mužu, Izolda je uvrijeđena Tristanovim hlad- 
nim držanjem. On je voli, ali ne iskazuje svojih osjećaja, jer se to protivi 
viteškom poimanju časti i vjernosti, koja ga veže uz kralja. Želeći osvetiti 
smrt svog zaručnika, a i sama prekinuti sa životom, koji je ničim ne može 
privući, ona ispija skupa s Tristanom napitak, koji bi ih imao lišiti život- 
nih muka. Međutim je Izoldina služavka umjesto napitka smrti ulila u 
kalež ljubavni napitak, koji je Izoldina mati bila pripravila za kralja 
Markea. Posljedice ne izostaju: tek što su prestali piti, poraste u njima 


ljubav i osvaja sve njihove misli i želje. Stigavši na kopno oni joj se pot- 


puno podaju i, svijesni nemogućnosti, u kojoj se nalaze, da svojim čež- 
njama dadu zakoniti oblik, teže k ništavilu, u kome ih nitko više ne će 
moći rastaviti. U jednom od takvih ljubavnih zanosa zatekne ih kralj 
Marke, upozoren od jednog Tristanova druga. Tristan zna, da ne može 
živjeti dulje kao prekršitelj zadane riječi, i baca se na mač izdajnika- 
prijatelja. Prenesen u dvorac svojih pređa očekuje dolazak svoje ljubljene, 
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da bi u njezinu naručju spokojno umro. Izolda dolazi, m po- 
sljednjim Tristanovim uzdasima i umure za njim u uzvišenom s» "< 
prizoru preobraženja. A kralj Marke, koji je međutim doznao e dje- 
lovanje napitka i prodro u Tristanov dvorac, da bi ljubavnicima donio 
sreću, može još jedino, da im mrtvima oprosti. | 

U toj drami »želje i patnje«, kojoj su mržnja, smrt i ljubav osi, uzroci 


. sa o“ Zo 
i posljedice svega zbivanja, ima Wagnerova glazba čudnu snagu; ona. 


zanosi slušaoca, obuzimajući ga svega. Vrtlog strasti, koji nosi obezumljene 


ljubavnike, mora privući sve one, kojima srca ne mogu ostati strana ma- 


gičnoj moći glazbe. Da bi izrazio onu neprestanu napetost, nemir, opoje- ole 
nost i napor, koji drže čitavu dramu, prepustio se je Wagner sasma kro-. o 
matici, carstvu polutonova, koje jedino može iskazati nemirne drhtaje | MG 
srca i tugu neizvjesnosti. S toga gledišta je i sama predigra od osobitog | a2 

značenja. Već iz njezinih prvih taktova izbija krik neutažive ljubavi, koji. > 
se izvija iz orkestra »poput krvi iz rane«. U ono par početnih tonova, 
što teže za rješenjem u smirenom sazvuku, i ne nalaze ga, sadržana je 


nerješivost drame Tristanove i Izoldine. .<:. “0.0 00 Eo seo 
Profinjenom orkestralnom polifonijom; složenom i do granica. mo- 


gućnosti iskorištenom kromatikom te slobodnom  deklamatorikom, 


»Tristan« je jedno od najsmionijih djela svoga doba. I pored temeljite 


promjene svoga stava prema Wagneru, uskliknuo je Nietzsche, slušajući . 
ga: »Svijet je zaista bijedan za onoga, koji nikada nije bio-toliko bolestan, 


da može uživati ovu paklenu slast.« 


Djelo, koje je Wagner napisao poslije »Tristana«, a prije završetk ia 
»Nibelunškog prstena«, prenosi nas iz tame duševnih boli i snage beskrajne 


ljubavi, u životnu radost, u veselje i smijeh. »Majstori pjevači« 


- . . . . oi .. = 
nemaju legendarnu pozadinu i misu igračka u rukama usuda. U njima 
oživljuju historijske ličnosti, nekadašnja umjetnička društva i njihovi 


običaji. | 
ono ima svoju žrtvu. Wagner je u njemu htio prikazati neshvaćanje nove, 
zdrave umjetnosti od strane konzervativnih glazbenika, koji uskogrudnu 
pedanteriju i strogo poštivanje i najmanjeg pravila smatraju čuvanjem tra- 
dicije; razvoj umjetnosti za njih ne postoji; u starim, upravo vječitim 
osnovama tradicije, koju tako ljubomorno štite, oni ne vide temelje, na 
kojima mora graditi i nova umjetnost. Odnos Walthera Stolzinga, po- 
bornika nove glazbe, u kojoj struji život i mladost, i zavidnog i osvetljivog 
Siksta Beckmessera, koji u njoj vidi samo »pogrješke« i marljivo ih bilježi, 
U stvari je odnos glazbe Richarda Wagnera i njezinih kritičara. Ali 
»Meistersingeri« nisu samo satira;,u njima se pored sarkazma osjeća i 
prizvuk jedne sjetne note; iz njih izbijaju i zasade posebne životne 
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Ni ovo djelo, kao ni ostala majstorova djela, nije bez simbolike. I 


mudrosti. Satira rađa komedijom, koja neprestano zadire u dramu, što se 
mimo nju i kroz nju odvija. Otuda u ovom djelu neobično bogatstvo pri- 
zora, zapletaja, scenskih efekata i šarenila, izazvanog vjernim oživlja- 
vanjem slikovite niirnberške prošlosti. Već se time ono donekle odvaja od 
koncepcije Wagnerove opere, i Lichtenberger ga zato točno naziva »inter- 
mezzom« u Wagnerovu opusu. 

»Meistersingeri« slave dobrotu u čovjeku, te u razvoju Wagnerove 
umjetničke misli označuju svladavanje pesimizma i povratak optimizmu. 
Još jedan korak, i pomirenje s kršćanskom etikom milosrđa stvorit će du- 
ševno stanje, potrebno za konačno ostvarenje »Parsifala«. 


Ishodište drame u »Majstorima pjevačima« je pjevačko natjecanje u 
 Niirnbergu, koje. dobitniku daje za nagradu ruku Eve, kćeri zlatara 
> Pognera. Mladi vitez-pjesnik Walther von Stolzing voli Evu i natječe se 
za nju. Ali njegovu umjetnost ne shvaćaju i odbijaju ga. S pomoću Hansa 
.Sachsa, čuvenog cipelara-pjesnika (živio je u 16. st.), koji je smjesta uvidio 
Waltherovu darovitost, ovaj konačno pobjeđuje i uzima Evu. U taj okvir 
“uvučen je čitav niz sporednih radnja; neke među njima postepeno pripre- 
— maju Stolzingovu pobjedu: izrugivanje cjepidlaki Beckmesseru, koji u iz- 
— vrsnoj glazbenoj karikaturi općeg meteža (drugi čin) dobiva grdne batine, 
pa namjera Beckmesserova, da se okoristi tuđim perjem; on pjeva Stolzin- 
< govu natječajnu pjesmu s bezbroj pogrješaka, nakon čega ona iz usta i duše 
= Waltherove zasine u svoj ljepoti i donosi pobjedu mladom majstoru. 
> Žrtvu ovdje ne prinosi žena, već čovjek: Hans Sachs, najsimpatičnija 
ličnost u operi, voli Evu i odriče je se zbog sreće njezine i Waltherove. Za 


e o Boa o “razliku od kralja Markea ili Wotana, on odvraća svoje lice od Ljubavi i 


2 Moći i ide kroz život, ne zadajući nikome boli i nastojeći pribaviti ljudima 
2000 radost. Odricanje je za Sachsa (a potom i za Wagnera u doba stvaranja 
»Majstora pjevača«) načelo života i rada, a ne više (kao za Wotana i Tri- 
stana) uvod u smrt, prestanak želje za životom. Usto je Sachs tumač 
 Wagnerovih nazora o staroj i novoj umjetnosti; u posljednjem prizoru, 
Ma ovaj »zadnji zastupnik stvaralačkog i umjetničkog narodnog duha« (kako 
E: > ga Wagner naziva) zagovara stapanje, a ne razdvajanje obiju umjetnosti. 
& Sloboda nadahnuća mora počivati na tradiciji i blagu, koje prošlost za 
sobom ostavlja; genij nije nikada prezreo pravila umjetnosti. Spajanje 
nove i stare umjetnosti simbolički je prikazano na kraju predigre (remek- 
djela za sebe) istodobnim nastupom veličanstvene teme »majstora pje- 
vača« i Waltherove (nagradne) teme. ' 
Prase Ne samo sadržajno, već i glazbeno »Majstori pjevači« živa su opreka 
» Tristanu«. Dok »Tristanu« kromatika daje osebujan značaj, »Meister- 
Koa singeri« počivaju uglavnom na čvrstoj dijatonici; časovita polifonija u 
Prkne: vođenju vokalnih i instrumentalnih dionica, koja oživljuje vremena Se- 
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bastijana Bacha, odmjenjuje se u ovom djelu silne stvaralačke strše 
s raskošnim bogatstvom čiste melodike; virtuoznost, kojom je Wagner umio 
svladati sve preteške zadatke glazbene tehnike, Što ih je sam sebi Prim 
divno jedinstvo života, boje i pokreta, duboke lirike i neobuzdane sa ar 
značajke su ovog rada, kojemu snaga zrelog umjetnika, možda u još jačoj 
mjeri no drugdje, daje sve osebine savrfenog umjetničkog djela. 

»Majstori pjevači« plod su Wagnerova izleta u stvarmi život, kroz 
nezgode i sitne događaje svagdašnjosti običnih, dobroćudnih ljudi, u 
kojima nema ništa herojsko. Tim se je djelom Wagner udaljio od svoje 


veličajne i idejne zamisli, koja ga je dotada vodila, i koja se potpunim 


ostvarenjem imala doskora završiti. Prije nego se je počeo uspinjati putem, 


koji vodi do Montsalvata, k bazilici, s koje zvona nadaleko odjekuju, 


gdje vlada molitva, zaustavio se je, da bi napisao »Majstore«; napustio 
je junake svojih sanja, da bi saslušao ljude« (Poirće). že Sri 

I vrativši se opet herojima iz priča, zašavši u mistiku dublje no ikada, 
izrekao je svoju posljednju riječ. Djelo odricanja i vjere u sreću, koja nije 
od ovoga svijeta, bilo je privedeno kraju. »Parsi fal« je zadnja karika 
u lancu legend4; njegov autor nije imao ni mogao više što kazati: — 

Wagner je »Parsifala« zamislio na osnovi poznate sredovječne 
legende. Ali i ne misleći na to, da u svoju dramu unese sve elemente, kojih 
su različite obradbe »Parsifala« bile pune (Što je uostalom u skladu sa 
sredovječnom koncepcijom romana, koji se nije.čitao,, već slušao, i komu 
je bila glavna zadaća pobuditi zanimanje u slušaoca neprestanim .umeta- 
njem novih epizoda), načinio je od mje niz slika, u kojima prevladava 
glavna tema: traženje duhovnog mira, potreba otkupljenja od grijeha 
putem milosrđa. da : 

U »Parsifalu«! se sukobljuju dva svijeta: kraljevstvo Graala,ž u 
kojemu izabrani vitezovi Kristove vojske brane pravdu, zaštićuju slabe i 
provode kult krvi Kristove, i zlobna moć čarobnjaka Klingsora, koji, 
proklevši ljubav, širi posvuda grijeh, patnju i smrt. Klingsorova je snaga 


tolika, da je i sam kralj Graala, Amfortas, pao u okove grješnih želja; . 


Klingsor ga je tada ranio Graalovim kopljem, i nesretni kralj, simbol svega 
ispaćenog čovječanstva, Živi u neizrecivim mukama, prizivajući smrt, koja 
ne dolazi, jer je on, po zakonima Graala, besmrtan. Amfortas bi se ipak 
mogao izbaviti; njega će spasiti samo vitez »jednostavan, naivan i čista 
srca, kad mu milosrđe bude rasvijetlilo um«, biće, koje ne pozna svijet i 
njegove zakone, i ne nosi u sebi nečistih želja. Takve su upravo osebine 
ija Parsifal potječe valjda od arapskog »parseh« (čist) i »fal« (prost, jedno- 

2 Graal je, po legendi, 
kapala s križa; 
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dk zdjelica, u koju je bila sakupljena krv Kristova, dok je 
o je i posuda, u kojoj je Krist na zadnjoj večeri posvetio krv 1 tijelo. 


Parsifalova duha. On stiže u Graalov hram, gleda misterij obreda, ali 
mu još ne shvaća ni značenja, ni dubine. Nastavljajući svoj put Parsifal 
dolazi u Klingsorov dvorac, u koji silom prodire. Tu ga očekuju teška 
iskušenja. Savršeno lijepa zavodnica Kundry prisiljena je 1 protiv svoje 
volje služiti čarobnjaku; ona je simbol »vječnoga ženstva«, koje, tjerano 
duhom zla, od pamtivijeka vrši svoju zlosretnu službu među ljudima, ne- 
prestano tražeći smirenje u igri osjetila i nigdje ga ne nalazeći, očekujući 
otkupljenje, koje ne dolazi. Njezine napasti obećavaju nadzemaljsku opoj- 
nost. Ali Parsifal im se herojski otima; uzalud ga Kundry vabi, uzalud, sva 
bijesna, zove u pomoć Klingsora. Parsifal mu otima koplje, kojim ga ovaj 
hoće udariti, i pravi njime znak križa. U istom času propada u dubinu 
čarobnjakov dvorac i sve njegove zamke; na njegovu mjestu ostaje samo 


gola pustoš. Spoznavši grijeh i pobijedivši ga, zadojen milosrđem, koje u 


* 


njemu izaziva samilost pri sjećanju na Amfortasove muke, Parsifal po- 
novno stiže u Graalov hram. I dok se oko njega, čarom Velikog Petka, 
priroda preobražava u beskrajnu radost, neustrašivi vitez ulazi u svetište, 
dodiruje Klingsorovim kopljem Amfortasovu ranu, vraća kralju zdravlje 
i duševni mir, te postaje i sam kraljem Graala. 


o Dubinu djelovanja duguje »Parsifal« u prvom redu moći glazbe, 


- kojom: je Wagner u jakim oprekama uspio predočiti sav jaz, što vlada 


među Graalovim svetim mirom i putenom opojnosti Klingsorova dvorca. 
Pojedine stranice posljednjega Wagnerova djela sadrže nekoliko naj- 


većih otkrivenja njegova glazbenog genija (prizori Graala, djevojaka-cvje- 


“tova, čar Velikog Petka), koji je, možda uzvišenije no itko drugi prije 
i poslije njega, umio u nizu veličanstvenih slika tonovima izraziti žar 


mistike, neizrecivost duševnih stradanja i nadčovječno ushićenje duše, 
koja osjeća, da počiva u krilu Tvorca. ' 

U moralno-filozofskom pogledu »Parsifal« je zadnja riječ Wagnerove 
životne filozofije, koja je u posljednjem deceniju majstorova života dobila 
svoj konačni oblik. Prešavši različite stadije naziranja o svrsi života (kako. 
smo ih naprijed uglavnom izložili), osjeća, da život na zemlji ima određen 
smisao. Mogućnost otkupljenja, regeneracije, polazna je i završna točka 
simbolike »Parsifala«: »Onaj, koji jasno spozna sveopću patnju i iskva- 
renost, koji shvati, da je u sebičnoj volji, u nečistoj želji, jedini izvor naših 
zala, koji svim silama svog bića teži, da se riješi grijeha i bijede, taj može, 
ne odricanjem želje za životom, već naprotiv očajničkim i golemim na- 
porom svijesne volje, ubiti u sebi sebičnost i uzdići se do svetosti« (Lichten- 
berger). 

I tako se legendarni ciklus bayreuthskog majstora, kroz koji se poput 
Arijadnine niti provlači temeljna ideja grijeha i otkupljenja, gubitka sreće 
i njezina ponovnog stjecanja, završava daleko od zemlje, u carstvu duha. 
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Molitva i milosrđe stoje na kraju Wagnerova djela kao posrednici dvaju 
svjetova. ' ' 
Prikaz Wagnerova opusa ne bi bio potpun, kad ne bismo spomenuli 
dvije skladbe, nastale u sretnim danima njegova života: 1z ljubavi s Ma- 
tldom Wesendonck nisu nikli samo »Tristan i Izolda«, već i pet p jesama, 
kojima je stihove napisala sama W esendonckova. Njihov se glazbeni stil 
približuje donekle Tristanovu. A kad mu se je rodio jedini sin, Wagner 
je skladao poznatu orkestralnu idilu »Siegfried«. 
= Njegov opsežni književni rad obuhvaća dvanaest svezaka; on je nuž- 


na dopuna njegovim djelima i jedini pravi pomagač svakome, tko se | 


pobliže zanima za umjetnički problem Wagnerov. 


Wagnerova će umjetnost, koliko god bila strana koncepciji glazbene 
drame 20. vijeka i daleka od ideala suvremenih skladatelja, ostati u čita- 


vome svom kompleksu najvišim izrazom njemačkog umjetničkog duha 
prošloga stoljeća. Mnogobrojni elementi, koji je sastavljaju — ostvarenje 
političkoga, socijalnog, religioznog, mističnog, ljubavnog ideala — odraz 
su mnogostranosti Wagnerova duha. Ali svi su oni podređeni jednom cilju: 


ostvarenju umjetničkog ideala. A veliki je majstor u tome uspio kao rijetko 
koji umjetnik. Djelovanje njegove umjetnosti odgovara u svemu onakvom 


djelovanju umjetnosti uopće, kakvo proističe iz njegovih riječi: »Ako nas 
umjetnost ne može potpuno i stvarno uzdići iznad života, ona nas barem 
može podići u njegove najviše sfere. Ona daje životu izgled igre i, pre- 


obražavajući njegove najužasnije strane u varave slike, izvlači nas iz opće 


nevolje, očarava 1 tješi.« 
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KLE 
FRANZ LISZT 


U povijesti glazbene umjetnosti rijetke su ličnosti, u kojima su čovjek 


£ Zi umjetnik stajali jednako visoko, u kojima častoljublje nije čovjeka uči- 
nilo robom umjetnika. Još su rjeđi oni, koji su, u nesebičnoj želji, da i 
“druge povedu k slavi, zaboravljali i zapostavljali sebe. Takav odnos čo- 


vjeka-i umjetnika, koji u umjetničkom životu vidi samo stalno pokla- 


-njanje vlastite sreće, stalno žrtvovanje za tuđe dobro i stalan dodir sa. 


> svima onima, koji su potrebni tuđe pomoći, nalazimo u vrlo velikoj 


mjeri u Franzu Lisztu. 


<. Takve ideje, ostvarene velikim i istinskim talentom, uputile su Lisztov 


život u više smjerova; on je posvuda izvršio velik i značajan utjecaj, po- 


. : svuda je njegov rad ostavio duboke tragove, dalekosežne posljedice, bez 
kojih ne bi bilo moguće zamisliti jedan od najznačajnijih odsjeka glazbene 
o povijesti. Franz Liszt je bio pianist, sklađatelj, dirigent, učitelj i nada- 


sve borac za visoke umjetničke ideale. On nije bio samo najčuveniji 
glasovirač svijeta (kao što je, na primjer, Paganini bio samo najveći | 
guslač svih vremena), već je bio i nadareni skladatelj, 1 kao takav 
pokazao simfoničkoj i glasovirskoj glazbi nove putove, učinivši od malog 


Weimara, po drugi put iza sjaja Goetheovih vremena, žarište europske 


umjetnosti i kulture; s neobičnom se je ljubavlju zalagao za djela velikih 
majstora (sjetimo se samo Wagnera!), boreći se tonovima, perom i riječju 
za njihove ideje, te je, konačno, jednu čitavu skupinu mladih ljudi godi- 
nama upućivao u glazbene tajne, napose glasovirske umjetnosti, 


Život Liszrov možemo, zbog lakšeg pregleda, podijeliti u tri odsjeka, 
od kojih je svaki ispunjen njegovim radom na području glasovirske, sim- 
foničke i vokalno-religiozne glazbe. 


Rodio se 22. listopada r811. u Raidingu (Burgenland) u Madžarskoj. 


Otac mu je bio Madžar, a majka Austrijanka. Kako se je u kući govorilo 
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njemački, Liszt je samo u tom jeziku bio odgajan; madžarski nije nikada 


naučio.! : > akile e već 
Njegove neobične pianističke sposobnosti rano su 1z ile, 1 on Je ve 


u devetoj godini zadivio slušaoce osiguravši sebi jednu od najljepših vir- 
tuoskih karijera. Potpomognut mjesečnim prinosima nekolicine madžarskih 
velikaša, očaranih njegovim dječačkim nastupima, produžio je I 820. školo- 
vanje u Beču, gdje ga je glasoviti Czerny usavršavao u glasoviru, a Salieri 
upućivao u tehniku glazbene kompozicije. Svi su Lisztovi bečki nastupi 
doživjeli velik uspjeh; Beethoven je jednom prilikom bio toliko oduševljen 
Lisztovim muziciranjem, da je došao na podij i poljubio ga pred svima 
nazočnima. U pratnji svog oca, koji je potpuno napustio svoje zvanje (bio: 


je upravitelj velikaških imanja), da bi se mogao bolje posvetiti umjet- - 


ničkom odgoju djeteta (tko da se ne sjeti Leopolda Mozarta!), stiže Liszt 
godinu dana kasnije u Pariz sa željom, da tu postigne i konačni stupanj 


umjetničkog usavršavanja. Ali, po čudnim propisima pariškog konzerva- | 


torija, koji strancima nisu nimalo išli na ruku, nije mladi umjetnik mogao 
postati redovitim dakom te ustanove svjetskoga glasa; i ako je Cherubini, 
njezin tadašnji upravitelj, bio sav očaran lakoćom, kojom je Liszt rješavao 
najteže probleme glasovirske tehnike. Tako nije preostalo drugo, već da 
nastavi glazbene nauke kod Pačra i Reiche; čuvenih pariških glazbenika 
onoga vremena. Nakon nekoliko javnih koncerata, već je sav Pariz o njemu 
govorio. Kao rijetko kada, nije o njemu mišljenje novinstva i publike bilo 
podijeljeno; i najstroži su kritičari oštajali bez riječi, kad bi iz glasovira 


počela izbijati titanska snaga mladog Liszta, kojoj je on znao suprot- 


staviti i duboku ozbiljnost i profinjeno tumačenje svih nijansa u osjećanju. 


Liszt tada postaje idolom Pariza. G. 1825. izvodi se i njegova mala opera | 


»Don Sancho«. ' de 
Njegov duh sada sve više sazrijeva, njegove se oči pomalo otvaraju; 
pogledi mu prodiru kroz veo, kojim su taština i neiskrenost obično oba- 
vijene, i on traži utočište u molitvi i vjerskim ekstazama. G. 1 827. umire 
mu otac, i Liszt je prisiljen podučavati. U njegovu se stanu učenička lica iz- 
mjenjuju od jutra do večeri. Mladi umjetnik radi s mnogo poleta i ljubavi 
ine sluteći, da će naskoro doživjeti prvo gorko životno iskustvo. Među 
ostalima, njegova je učenica i Carolina, kćerka grofa de Saint-Cricq. Liszt 
se u nju zaljubi, a njegovi osjećaji budu uzvraćeni; no jedna riječ grofova 


iko keke ac sekar dovodi u pitanje Lisztoyu madžarsku narodnost. Međutim ga 
=: nje vezuje nesumnjivo uz povijest njemačke glazbe. U njegovim, napose 
asnijim, radovima nailaze se doduše tragovi madžarske glazbe, i to samo onda, kad 
Liszt svijesno uzima madžarske motive i obrađuje ih (pr. u kudjeka rapsodijama). Inače 


rai glazbeni jezik nema etničke čistoće germanskog duha Beethovenova, Schubertova, 
dhmsova ili Brucknerova. Poput Mozartova, i Lisztov | ; 


duhovnih vrednota raznih naroda. 
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je umjetnički govor skup 


= 


razotkriva nepremostivi socijalni jaz, koji potpuno onemogućuje svaku 
pomisao na sklapanje braka s njegovom kćerkom. Satrven i razočaran za- 
pada Liszt ponovno u teške duševne krize i smišlja, da stupi u svećenički 
red! Sada mnogo čita. Chateaubriand, Hugo, Lamennais, Montaigne, 
Kant njegovi su duhovni drugovi. Međutim zamah srpanjske revolucije 
iz g. 1830. dokrajčuje njegova sanjarenja. Novi događaji i nove ličnosti 
pobuđuju u njemu nove zamisli i udaraju nove smjernice njegovu radu: 
upoznaje se s naukom Saint-Simona, koja pripisuje umjetnosti visoku 
ulogu u usavršavanju čovjeka i države. Sluša prvi Paganinijev koncert 
u Parizu i uviđa, da mora još raditi, da bi postao Paganini glasovira, te 


“se daje na svladavanje posljednjih teškoća glasovirske tehnike; g. 1832. 


upoznaje Berliozovu »Fantastičnu simfoniju« 1 oduševljava se njegovim 
programnim idejama; konačno se upozna sa Chopinom, u čijoj kući su- 
sreće i Groficu dAgoult.. Nadarena, obrazovana, vrsna osjetiti duševnu 
veličinu genijalnog umjetnika, napušta ta žena g. 1835. muža i djecu, da 
bi započela zajednički život s čovjekom, koji je bio spreman osloboditi je 
svagdašnjosti i podržavati oko nje duhovnu atmosteru, prikladnu za in- 
telektualni rad (bavila se je ona i književnošću, pišući pod pseudonimom 
Daniel Stern). Nakon romantičnog bijega iz Pariza Liszt se nastanjuje 
sa_svojom ljubavnicom u Švicarskoj, pravi izlete u Francusku i Italiju, 


podučava u glasoviru, doživljuje prve roditeljske radosti, boravi u društvu 
> odabranih duhova — George Sandova je vjeran posjetilac njegova salona 


— i sklada. U Ženevi, gdje je proživio mnogo sretnih časova svoga života, 
nastaju njegove glasovite glasovirske transkripcije Berliozove »Fantastične 
simfonije« i, djelomično, Beethovenovih simfonija. Iz tog doba su 1 


njegove »Godine hodočašća«, »Petrarkini soneti« i neke od najznačajnijih | 


ćtuda. Jedan je od najpoznatijih događaja iz njegova tadašnjeg umjetnič- 
kog života natjecanje (1836.) s pianistom Thalbergom (1812.— 
1871.), kojom je prilikom izrečeno poznato i točno mišljenje: » Thalberg 
je prvi-pianist svijeta, ali Liszt je jedini.« | 

= G. 1839. odlazi u Beč, da započne svoje triumfalne turneje; vodeći 
ga s jednog kraja Europe na drugi, one su ga učinile idolom mase i ari- 
stokracije, čarobnjakom, koji je tisuće slušalaca opijao neizmjernom sna- 
gom svoje umjetnosti, koga su dočekivali i ispraćali s kraljevskim sjajem; 
njegovi su nastupi u mnogim gradovima bili smatrani narodnim slavljem; 
počasti su na nj upravo pljuštale sa svih strana. Žene iz sviju krajeva svi- 
jeta ludovale su za njim, pratile ga iz grada u grad, nosile njegove slike u 


1 Iz tog su vremena njegove poznate riječi: »Zemaljski život je samo bolest duše, 
uzbuđenje, koje strasti podržavaju. Prirodno stanje duše je min.« 
2 D'Agoultova mu je rodila troje djece, od kojih je Cosima postala ženom Hansa 


von Bilowa, a kasnije Richarda Wagnera. 
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medaljonima i uzdisale za ljubavnim sastancima, na koje i Liszt >. 
pe a ps * .. 3 Bh vu o a " 
rado dolazio, tim prije, što su njegovi osjećaji za d'Agoultovu, koja je 


za vrijeme njegovih turneja stalno boravila daleko od njega, postajali 


sve hladniji. 
“sa 

Godine 1839.—1846. znače sjajno kr 
No iza godina triumfa započinje u njegovoj duši borba, koja je ima a pot- 
puno izmijeniti njegov umjetnički Život. Ona je u njemu odavno već tinjala, 
* * * . + v» « X A . : . . a 
ali je sada njezina silna snaga nalagala neizbježiv izbor: ili ostati piani 
stom, što je značilo povećavati slavu u beskonačnost, ili se zaputiti trno- 
vitim i uzvišenim stazama skladatelja, koga vodi jedino potreba, da izrazi 


doba njegove virtuoske karijere, 


sebe na jedini način, koji mu nameće njegov unutrašnji nagon. U tom bi 


slučaju uspjesi budućnosti postali sasvim nestalni, obožavatelji pianista 
bi mogli vrlo lako postati ravnodušni prema skladatelju. Ali Liszta nije 
nikada opijala ispraznost slave. On je u tom odlučnom času svoga života 
ostao vjeran sebi. DR, S roL sona 
Napuštanje virtuoske karijere i odluku za stvaralački rad pratile su 
dvije veoma povoljne okolnosti: Liszt je već g. 1844. preuzeo glazbeno 
vodstvo orkestra i kazališta u Weimaru, a 1846. upoznao se u Kijevu 
s poljskom kneginjom Karolinom Wittgenstein. Poslije grofice d*Agoult 
ovo je druga žena, koje je utjecaj na razvoj duhovnog života Lisztova bio 
od krupnog značenja. Za razliku od: Daniel Sternove, koja jeu: velikom 
glazbeniku vidjela samo virtuoza, ovjenčanog slavom, kneginja Wittgen- 
stein ga je stalno poticala na rad i stvaranje. | Gee ova 


G. 1847. nastupa Liszt posljednji put u vlastitom javnom koncertu. 
Konačno odabire Weimar za svoje stalno boravište i, u društvu kneginje, 


započinje drugi odsjek života, sav ispunjen plodnim weimarskim bo- 
ravkom, stvaranjem i nesebičnim potpomaganjem svakoga, komu je 


pomoć bila potrebna, 


Živeći u stalnom dodiru s brojnim značajnim ličnostima tadašnjega 


njemačkog duhovnog života, preobrazivši glazbenički život Weimara, 
učinio je taj mali kutić naskoro po drugi put središtem njemačkog duha 


i kulture. Čarobna privlačna moć Lisztove ličnosti okupljala je glazbenike,. 
književnike, slikare, kipare, glumce, pjevače i učenjake; Weimar je postao. 


simbolom obrazovanosti i duhovnog života. 


U Weimaru je Liszt počeo otvarati razvoju glazbe nove putove. U | 
prvom je redu reformirao glazbene priredbe, koje je izvodio s dubokim 


štovanjem majstora iz prošlosti, i produbljenim i proosjećanim pripremama. 
A Zatim je, zanesen Berliozovim idejama, izveo programnu glazbu na 
pravi put, rješavajući genijalnim potezima probleme, koje su nametali 
Berliozovi radovi. Tada nastaju velike Lisztove simfoničke pjesme, gla: 
sovirski koncerti, h-mol sonata, Granska misa i druga djela. Pristaše nje- 
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govih načela okupljaju se oko njega i, stvarajući poznatu »novonjemačku: 
školu«, bore se za uspjeh njegovih naprednih i plodnih ideja. 

Ali stvaranje nije smatrao svojom jedinom zadaćom; kao potpuni 
nesebičnjak (sjetimo se osnovnih crta njegova. značaja — ljubavi i sa- 
milosti) stalno je utirao putove svima iskrenim umjetnicima, gledajući u 
tom svoju drugu životnu zadaću, ne manje važnu od prve. Prvi veliki 
glazbenici, s kojima je ime Lisztovo u tom pogledu zauvijek ostalo spojeno, 
bili su Berlioz i Wagner. Lisztovo drugovanje s Wagnerom rijedak je 
primjer međusobnog shvaćanja, poštivanja (osobito s Lisztove strane), 
idealnog združenja u visinama najčistije umjetnosti. Liszt je Wagnera 


predstavio glazbenoj Europi i zalagao se za sva njegova djela, kojima je 


već unaprijed bilo određeno, da će naići na nerazumijevanje i otpor. 
Na pozotnici i u koncertnoj weimarskoj dvorani dolazili su do riječi 
i mnogi nadareni glazbenici. 

Liszt je u Weimaru ostao do g. 1860. I, kako se to gotovo redovito 
događa u životu velikih ljudi, morao je i on osjetiti žalac zlobe i zavisti. 
Protivnici njegovih umjetničkih nazora i zavidnici njegovih uspjeha, 
našli su u njegovim odnosima s kneginjom Wittgenstein (koji zbog rodbin- 


skih neprilika kneginjinih nisu nikako mogli dobiti zakonski oblik) izvor 
.. mnogim klevetama, prisilivši konačno Liszta, da napusti Weimar. Izvanji 
“— povod, koji ga je naveo, da dade ostavku na mjesto weimarskog kapelnika, 
bila je izvedba »Bagdadskog brijača« njegova učenika Petra Corneliusa. 
 Protivnička stranka je djelo izviždala, ali Liszt je dobro osjećao, da pro- 


svjedi nisu bili namijenjeni duhovitoj komediji Corneliusovoj, već njemu, 


njegovu radu i njegovoj ličnosti. I g. 1861. Liszta već nije bilo u Weimaru. 
“U listopadu te godine on je u Rimu; pun nade, da će u novom životu 


uz Wittgensteinovu zaboraviti jade i uvrede Weimara, Liszt očekuje do- 
puštenje za sklapanje braka s kneginjom. Međutim stalno odgađanje i 


ometanje od strane crkvenih vlasti 1 rodbine prisili kneginju, da se pot- 


1 Već prvih godina njihova prijateljstva, piše Wagner o Lisztu: »Bio sam nemalo 
začuđen, otkrivši u njemu svoje drugo Ja: ono, što sam ja osjetio skladajući ovu glazbu 
(radi se o Lisztovoj izvedbi » Tannhšusera« u Weimaru), on je osjetio dirigirajući je; 
ono, što sam ja htio izraziti pišući je, on je izrazio izvodeći je. I dogodilo se čudo! 
Zahvaljujući ovom najboljem od svih prijatelja, ja sam, baš u času, kad mi je domovina 
bila oduzeta, osvojio ono, što sam posvuda uzalud tražio: pravu i dugo iščekivanu do- 
movinu svoje umjetnosti. Kad sam bio daleko prognan, ovaj se veliki skiralac nastanio 
u jednom malom zakutku, da bi mi od njega načinio domovinu. Misleći na me posvuda 
i uvijek, spreman i odlučan pomoći, kadgod je bilo potrebno, sa srcem širom rastvorenim: 
svima mojim željama, voleći me najodanijom ljubavlju, Liszr je za mene postao onim, 
koga nisam bio nikada našao.« — A Liszt u svojoj oporuci iz g. 1860., piše o Wagneru 
između ostaloga: »U suvremenoj umjetnosti ima jedno ime, već slavno, koje će postati 
još slavnijim: ime Richarda Wagnera. Njegov genij bio je za mene baklja; ja sam je 
slijedio, i moje prijateljstvo s Wagnerom sačuvalo je sve značajke jedne uzvišene pasije.« 


335 


4 ' 3 Še l 1 «1 i io : 
Ya zajedničkog Života S Lisztom i povuće Iz javnosti! Njezina 
uno odreče zajedničkog ' opa hr, Moon 
d S dila velikog majstora, U početku je pretrpio svu 
e odluka teško pogodila velikog "!%)" + cećala u borbi 
te: ali je njegova duša osjećala u orbi za mir sve 
tjeskobu ledene samoće; ali Je nje 
jače blizinu Boga. 
Još od mladosti bio je Liszt 
+. > x * gi , * d n 
Ali tok njegova života — jedna o ni 
bioi j središnje nosti Weimar 
je nastavak bio izuzetan položaj središnje duhovne ličn imara uz 
stalni zajednički život sa Xenom — vezivao ga Je 1 ča. za zemlju. Po 
naravi je doduše bio religiozan," te je 1 prije odlaska iz Weimara osjećao 
potrebu, da svoj odnos prema božanstvu izrazi tonovima, ali je tek šada, 
u završnoj fazi životnog toka uspio potpuno osvojiti nebo, i u Bogu se 
smiriti. Njegov prijelaz u svećenički stalež (1865.) imao Je biti izvanji znak 


sklon mistici i religioznom razmišljanju. 
ajsjajnijih virtuoskih karijera, kojoj 


š ; . +. y e Be 
velike promjene u njegovu životu. Ipak ga je blizina žene, ono Goetheovo 

: ka S S S *Vi_- wei ze Pe a: SAD 
»vječno žensko«, kojim je Liszt simbolički završio svoju simfoniju o . 
Faustu, privlačila i u kasnijim godinama života. Ali sve njegove ta-. 


dašnje simpatije bile su duhovne prirode; njemu je bilo potrebno, da mu 


stalna blizina žive ljepote dade poticanja za oblikovanje one druge,. 


koja je u njemu ležala skrivena i neprobuđena. -— 


Duševni mir, koji je napokon stekao, omogućio mu je, da daleko lakše 


snosi udarce, koji su do kraja života u njemu pogađali i čovjeka i umjet- - 


nika (kad mu je kćerka Cosima pobjegla s Richardom Wagnerom, i kad 
je Hans von Biilow, Lisztov najodaniji pristaša i zet, napustio majstorovu 


umjetničku ideologiju). Turneje, koje je Liszt u zadnjem dijelu života po- 
novno stao organizirati u svrhu promicanja vlastite umjetnosti, bijahu često > 


toplo i srdačno primane; no nerijetko je Liszt morao slušati i nepovoljna 
mišljenja o sebi, izražena i na vrlo prost način. To su redovito bili odrazi 
slijepe stranačke jednostranosti, nesposobne, da uđe u duh pravog i du- 
bokog umjetničkog djela. asi kide 
Osim koncertnih putovanja, razvijao je ljeti u Weimaru (kamo se 
ponovno svraćao) i Budimpešti jaku djelatnost kao nastavnik glasovira. 
Jesen je redovito provodio u Rimu, gdje bi se sav posvećivao svojim rado- 
vima. Međutim neprestana promjena boravka, skopčana s dugim i na 
 Pornim putovanjima, podgrizala je polagano njegov organizam. Njegove 
su sile slabile, no on je i dalje neumorno radio i opirao se, čime je samo 


1 Prekid među njima nije ni : 
m je nikada bio : inj čuvao 
je Liszt do kraja života, potpun: duhovnu vezu s kneginjom 0 


2 Čitajući Pascala napisao j : ; e 
pisao je A . aja 
utvrdilo, da filozofijski je ma vrhu jedne strane bit svoje religije: »I kad bi # 


zeam bi nam jod jedan s mogu poništiti metafizičke dokaze postojanja Božjeg» 
jo il kje , x. pi: nepobitan: nazočnost Boga u našim jecajima, potreba: 
tražim ništa više ma dok ča k njegovoj ljubavi. To mi je dovoljno, i ja ne 
daš » 02 uzmognem ostati vjernikom do zadnjeg daha svoga života.« 


+ 


ubrzao svoj svršetak. Dne 31. srpnja 1886., dok se je nalazio u Bayreuthu 
prigodom svečanih izvedaba Wagnerovih opera, zatekla ga je smrt. 
Djela iz posljednjeg odsjeka njegova života nose jasno biljeg njegovih | 
osjećanja i umjetničkog naziranja. To su oratoriji »Sveta Elizabeta« i 
»Krist«, »Ugarska krunidbena misa«, »Requiem«, »Missa choralis« i 
glasovirske skladbe (Legende sv. Franje, Treća godina “hodočašća), uz 
nekoliko drugih djela manjeg značenja. Ma fire 


“ Utjecaj Lisztovih reformnih ideja na opći razvoj glazbe bio je neobično — 
velik. Njegove programne skladbe uputile su programnu glazbu potpuno. 
novim smjerom; glasovirska mu djela značila su obnovu glasovirske teh- | 
nike; dok su njegove crkvene skladbe, vraćajući se k osebinama sredo- 


vječne duhovne glazbe, postavile čitavo to područje na nove temelje.. 


Za programnu glazbu oduševio je Liszta Berlioz. Ali uza sav zanos 


svoje pjesničke naravi, kojoj je ta nova glazbena vrsta bila veoma blizu, 
< Liszt je odmah uočio mane Berliozovih radova. Jednim jedinim potezom, - 
autom. jest historijsko značenje Liszta kao simfoničara, umio je izmiriti 
formu i sadržaj simfoničko-programne skladbe. Okvir klasične simfonije 


je biti napušten već zbog toga, što se njezin tok, unaprijed formalno 


: utvrđen; nije nikako mogao podudarati sa slobodnim tokom glazbenog 
programa. Zato Liszt piše svoje programne simfonije u jednom stavku 
= nazivajući ih »simfoničkim pjesmama«. Višestavačnu podjelu zadržao je 
samo u slučajevima, kad je to tražila unutrašnja arhitektonička logika 


ikladbe  (Faust-simfonija, Dante-simfonija). 


No napuštajući granice klasične simfonije nije svu pažnju upravio  _ 


o sadržaju, prepuštajući formalnoj neobuzdanosti, da_od glazbenog djela 
učini bezobličnu: zvučnu masu više ili_manje privlačivih pojedinosti. 


Uvijek je tonski materijal, kojemu je poticaj redovito dolazio s izvan- 
glazbene strane, znao srediti i podrediti jasnom i preglednom glazbenom 


obliku. ' 
“Lisztovo stvaranje bilo je uvijek uvjetovano izvanjim utjecajima, dolazili 
oni iz likovne umjetnosti, književnosti ili pojava duhovnog života. 1 
upravo ta osjetljivost njegove umjetničke naravi za vanjske podražaje, 
stvorila je od njega programnog skladatelja. A njegova silno razvijena 
svijest o stvarnoj moći i granicama glazbene umjetnosti redovito je izvan- 
glazbenu građu, koja bi se u tonskoj obradbi svela na prosto zvučno opo- 
našanje (karakteristika programne glazbe prije Berlioza), razlučivala od 
one, koja je, potječući iz svijeta volje i osjećaja, dobivala u glazbenom 
jeziku svoga najsigurnijeg i najneposrednijeg tumača. Otuda djelovanje 
_Lisztovih simfoničkih pjesama nije nužno vezano na poznavanje njihova 
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izvanglazbenog poticaja. A da »program« ne bi prešao granice mogućnosti 
glazbenog izraza, Liszt ga je na svoju ruku mijenjao i prilagođivao estet- 


skim zahtjevima. ' ' 
Dvanaest Lisztovih simfoničkih pjesama duguje svoj postanak razno- 


likim prilikama i pobudama. Ali kroz sve se provlači zajednička mit: veza , 


vanjskih, »objektivnih« događaja s osobnim doživljajima majstorovim, i 
izmjenično djelovanje jednih na druge. To pronicanje Lisztova unutraš- 
njeg svijeta u vanjski, neizbježivo preinačivanje »objekta« s jedne, i jaka 
potreba za njim s druge strane, upućuju na jednu od najzanimljivijih crta 
Lisztove umjetničke naravi. 
.Simfoničke pjesme »Svečani zvuci« (Festklange), »Herojeva tužaljka« 
(Hćroide funčbre) i »Hungaria«, izrazi su duševnog raspoloženja majsto- 
rova u raznim trenutcima. Prva od njih nastala je u času, kad je ostvarenje 


braka s kneginjom Wittgenstein izgledalo već blizu; druga je uzvišen prikaz | 


boli i njezina preobraženja; u posljednjoj se odrazuje Lisztova domovin- 


ska ljubav. »Tasso« (Lamento e Trionfo) opisuje ljubav i patnju velikog. 


talijanskog pjesnika na dvoru u Ferrari. Sličnost s ljubavlju i patnjama 
Lisztovim na weimarskom dvoru i previše je očigledna. »Bitka Huna 
s Rimljanima« (Hunenschlacht) nastala je po istoimenoj slici Wilhelma 
Kaulbacha. U toj je simfoničkoj pjesmi Liszta mogao zavesti pokušaj izva- 
njeg oponašanja momenata, koji u borbi imaju najviše sličnosti s elementima 
glazbe (topovski hitci, zveket sabalja, odjekivanje trubalja i sl., na čemu su 
se osnivale sve glazbene bitke 17. i 18. vijeka). Međutim je Liszt, na- 


puštajući sve to, u nekoliko snažnih gradacija doveo kršćanski koral do i : 
potpune pobjede nad divljim, bezobličnim ratničkim metežom. Pružio: je = 


dojam dvaju različnih mentaliteta i svladavanje jednog od njih. 
U nekoliko mahova dali su Lisztu i pjesnici pobude za stvaranje. 
»Les Prćludes« (po istoimenoj pjesmi Lamartinea) opisuju, sasma u sferi 


duševnosti, različne etape unutrašnjeg Života čovječjeg. Ljubav, razoča- - 


ranje, uživanje u prirodi, obnovljenje borbe i konačna pobjeda, sve je to 
sadržaj čovječjeg života na zemlji, ali sve je to tek uvod (preludij) drugom 
bivstvovanju, koje počinje sa smrću. Religioznu osnovnu zamisao * ima 
POput ove i pjesma »Što se čuje u brdima« (Ce qu*on entend sur la mon- 
spicokirea ga U njoj je Liszt na svoju ruku proširio pjesniko- 
_ sh ša že istaknuti podvojenost, što vlada između prirode, 
m: pra patnja, i čovječanstva, koje neprestano muče 
rano dn ugo u svojoj Pjesmi ne daje odgovor na pitanje, što ga 
Ka. \ smisao postavlja. Liszt međutim ide dalje, ujedinjujući oba, naoko 
To neki obje ka ih u skrušenoj molitvi. Potaknut Schille- 
< z. X m »Die Ideale« Napisao je Liszt istoimenu simfoničku pjesmu. 
. > ŠtO U njoj treba nazreti tonski prikazane pojmove, i što time 


rrroere 


prelazi u polje, glazbi nedostiživo, odvaja se ona od ostalih i zaostaje za 
njima. U »Prometeju« (po Herderu) vidi Liszt ne toliko titana, koji se 
opire volji bogova, koliko čovjeka, koji je prikovan uz zahtjeve i posljedice 
svoje zemaljske naravi. Ali svijest o prirođenoj veličini stvara u njemu 
vjeru u buduće otkupljenje. U »Mazeppi«, koja je nastala pod utjecajem 
Hugoove pjesme o hetmanskom vojvodi, osuđenom na smrt i oslobođe- 
nom, Liszt prikazuje boli i muke Genija i njegovu pobjedu. »Orfej« pjeva 
o sreći i blaženstvu, koje čovjeku donosi umjetnost, a »Hamlet« odaje sav 
očaj, gorku ironiju i duševnu pustoš Shakespeareova junaka. 

Uz spomenute simfoničke pjesme napisao je Liszt za boravka u 
Weimaru i nekoliko drugih opsežnih 1 značajnih djela. Među njima su i 
dvije velike vokalno-instrumentalne skladbe — Danteova i Faustova sim- 
fonija — usko povezane s prikazanim programnim radovima. Sadržaj 
Danteove simfonije čini u prvom stavku podzemni svijet očaja, strahote 
i »napuštanja svake nade«, u kome se kidaju sve duše, otpale od Boga. 
Drugi stavak — čistilište — opisuje radost srca, koje pouzdano zna, da 


ga očekuje vječno uživanje u Bogu, i njegovu težnju k raju. Na vratima 
raja Liszt je zastao. U zaključnom gregorijanskom »Magnificat«, kojim 

Završava »čistilište«, pokušava u čistoj naivnosti teme, koju iznosi zbor, 
“ izraziti blaženstvo: duše, koja osjeća neposrednu blizinu vječne Milosti. 


- »Faustova simfonija« (za soliste, zbor i orkestar) veoma se približuje 
oblikom klasičnoj simfoniji. Liszt je za nju odabrao višestavačnu konstruk- 
ciju, da bi u tri veličanstvene simfoničke scene prikazao unutrašnji život 
i osjećanja Fausta, Margarete i Mefistofela. Udubljujući se u prvi stavak 


slušalac »sa simpatijom doživljava strahovitu iskidanost osamljenog 


mislioca Fausta, koga nikakvo znanje ne može zadovoljiti, njegovo čez- 
nutljivo traženje sreće i uživanje duševnog mira, koji mu pribavlja Marga- 


retina ljubav« (Wetz). Stavak, posvećen Margareti, sav odiše nježnošću, 


djetinjom naivnošću i duševnom čistoćom. U trećem dijelu simfonije Liszt 
je na majstorski način ocrtao satanski lik Mefistofela. Za nj nije Lisztu 
bila potrebna nikakva nova tema. Zloduha Faustova najavljuju Faustovi 
motivi, iskrivljeni u demonskom preplitanju; iz njih kao da izbija cinizam 
Mefista, čijoj se nasrtljivoj moći može suprotstaviti jedino mouv Marga- 
rete i njezine spasonosne ljubavi. 

Uza sve historijsko i umjetničko značenje odaju Lisztova instrumen- 
talno-programna djela i neke nedostatke, koji se djelomično opažaju i u 
drugim majstorovim skladbama i idu više puta na štetu njihova djelovanja. 
Mislimo time u prvom redu na melodičku snagu Lisztovu, koja katkada 
suviše rano popušta; u takvim časovima daju njegove melodije dojam 
prekomjerne uloge razuma u stvaranju, ili se spuštaju do običnih, sladu- 
njavo-banalnih motiva. A osim iznimaka (fuga u Danteovoj simfoniji) 
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ne pokazuje Liszt mnogo smisla za polifono pisanje, Što : < i 
mjećuje kod skladba, koje svoj izraz odvajkada traže u poli onom sti u 
(Lisztova crkvena djela). Napokon ! orkestar Lisztov, i ako puna 1 zasićena 
zvuka, zaostaje, na primjer, za Berliozovim u pogledu iskorišćavanja in- 
strumentalnih boja i tematskog razvoja orkestralnih dionica (Liszt je 
uostalom dosta kasno počeo pisati za orkestar, i u početku je detaljnu 
izvedbu svojih orkestralnih skica povjeravao drugim glazbenicima, na pr. 
Raffu). Harmoničko osjećanje Lisztovo bilo je naprotiv, upravo zbog 
prevladavanja homofonog stila, neobično razvijeno, te je u tom Praycu.:“ < 
vrio plodno utjecao na Wagnera. Kod Liszta već nalazimo povećane sa“. He o seo 
zvuke, kao i sazvuke, koji se temelje na kvartama (umjesto na tercama),. —— 
a osobito je ukusno znao primjenjivati harmoničku građu starih talijan- — 


skih majstora. E Mar ide 


Konačno je Liszt učinio od glasovira veoma jako sredstvo promicanja | 

umjetnosti. Polazeći sa stajališta, da glasovir može izvoditi i skladbe, koje 

Nisu izričito njemu namijenjene, učinio je orkestralnu glazbu, udešenu za 

Ći glasovir, pristupačnijom širim slojevima i time mnogo pridonio promicanju 
prave umjetnosti. Danas je, Lisztovom zaslugom, glasovirski izvadak 
jednog djela, bilo ono instrumentalno ili scensko, postao bezuvjetno po- 
treban svakome, tko se ozbiljnije bavi proučavanjem glazbe. On pruža mo- 
gućnost odgajanja vlastitog ukusa i oslobađa od utjecaja tuđeg mišljenja. ' 
< S _tog stajališta ima Liszt neprolaznih zasluga svojim »glasovirskim parti-_ 
Ze turama« svih Beethovenovih simfonija, Berliozove »Fantastične simfonije« 

f i »Harolda«, te Bachovih skladba za orgulje. i 

e Sve glasovirske skladbe Lisztove nisu na jednakoj visini. U mnogima 
“ ima primjera virtuoske lakoće, Ali mnoge strane iz programno zamišljenih _ 
> »Godina hodočašća« i onog folklornog eposa, koji sačinjavaju brojne 
-rapsodije, idu među najljepše u glasovirskoj literaturi. Napose je značajno 
Lisztovo najzrelije glasovirsko djelo, sonata: u h-molu. U njoj je on jednim 
jedinim stavkom zamijenio četiri tradicionalna; originalne teme, zanim- 
— <ljivo razrađene i logično povezane, odlika su ovog rada. Među najpozna- 
tije Lisztove skladbe idu i njegova dva glasovirska koncerta (u Es-duru i 
duru) i »Ples smrti« za glasovir i orkestar. U koncertima je zadržana 
* tradicionalna podvojenost glasovira i orkestra, ali je formalno dan nov 
tip koncerta na rapsodičkoj osnovi. »Ples smrti« je niz potresnih i snažnih 
— varijacija na motiv crkvene sekvence »Dies irae«. Pobudu za nj dala je 
z s  Lisztu: slika Orcagne “» Triumf smrti«. Zanimljive zvučne i pianističke 
= — efekte postigao je Liszt i u »Madžarskoj fantaziji« za glasovir i orkestar. 
Odnos. prema Bogu i crkvi morao je.Lisztu, napose u zadnjem raz- 


Kao pokretač i reformator ima Liszt velikih zasluga._i na polju glaso- : 
virske glazbe. Već u početku svog pianističkog djelovanja osjeća potrebu, s 
da ispraznoj i površnoj salonskoj glazbi dade dublji i iskreniji sadržaj. Po- < 
sljedica te zamisli bila je i obnova glasovirske tehnike, koja je novim 
sredstvima morala stupiti u službu novog umjetničkog izražaja! Tako je - 
glasoviru, kojemu su još pristupali s izražajnim. sredstvima Mozartovih 
vremena (usprkos nekom napretku Weberovih i Hummelovih nasto janja), 

dao sjaj i snagu orkestra, ali i finoću i produhovljenost zvuka. pao es 


- Osim toga je prekinuo-s jednom: vrlo nekorisnom tradicijom: 19 sto-. 
ljeće je baštinilo od prethodnog vijeka shvaćanje, po kojemu skladatelji 
predavač instrumentalne, napose glasovirske 1 
jedna te ista osoba. Od takva naziranja nije. 
virtuozi, poput Mozarta i Beethovena, 
“Ali čim su se čisto virtuoske osebine p 
publike same na svoju ruku razvijati, 
seban umjetnički stalež, javile su se od 
jednostavnog razloga, što virtuoz ne m 
a onda i zato, Što taština takvog 
onome, što pomaže »brzom razu 


glažbe, mora biti redovito _ == 
bilo štetnih posljedica, dok su = 
bili istodobno genijalni stvaraoci. — es U Bu SST TS sie ima bi. 
očele zbog jeftinog uspjeha kod. < > | doblju njegova života, dati poticaja za stvaranje djela, u kojima bi se 
Stvarajući od takvih vještaka za- o zrčalila sreća njegove duše, potpuno predane veličanju Spasitelja, i 
mah i zle posljedice I toiz vrlo < = > <] Od orojnih duhovnih skladba Lisztovih bez sumnje zaningi Peng 
ora nikako-bfč idobačskda doci EE e mjesto oba oratorija »Sveta Elizabeta« i »Krist«. Već se u prvom od njih 
»idola mase« daje redovito prednost 


a (pisanom većim dijelom u Weimaru) primjećuje Lisztovo nastojanje, da 
Mijevanju« kod publike. Zato še na pro- — 
nisu nalazila imena Bacha, 


elemente Wagnerove drame 1 programno-simfoničkih radova Primijeni i 
na oratorij. U nastojanju, da pjesničku podlogu glazbe učini što jasnijom 
i pristupačnijom, poslužio se je sistemom »Leitmotiva«, koji su, kao i u 
Wagnerovim dramama, morali simbolički predočivati pojedine ličnosti i 
u određenim momentima svraćati na njih Pažnju slušalaca. Svoje »Leit- 
motive« birao je Liszt redovito među starim gregorijanskim melodijama, 
antifonama i sekvencama; time su njegova djela dobila, za svoje doba, 
novu, arhaičnu crtu, a samo upozoravanje Lisztovo na stari, nepresušni 
izvor pobuda — gregorijanski koral, stavlja ga u red obnovitelja crkvene 
glazbe. 


e 


oljeća već i suvremenike. Od S 
"meg ae ike, tog doba 
ne će viš ' . nio 3 

Ce više pianisti, ako su i Skladatelji, izvoditi samo svoje skladbe. - 


E 
E 
E = 


1 . ž oja : Fo 
1 PM on tehničkim Nnovotama ističe se oponašanje akordičkih poteza 
obje saka i ram medi treba mp ljestvice u oktavama, podijeljene među - 
8 U" velikim intervalima, tehnika , lissand ža Ž 
sklopa, Povjerena palcu jedne ruke ili obiju. : Mdasteadaz daa 
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»Svetu Elizabetu« nazvao je Liszt legendom. U njoj su prikazani naj- 
važniji događaji iz života svetice u nizu nepovezanih slika. To djelo, kat- 
kada i scenski prikazano, puno je osjećanja iskrenog Lisztova srca; 
dubokim osjećanjem čovječnosti i beskrajnim milosrđem (to su ujedno "i 
osnovne vrline svetičine) dao je u zanosnom radu u tom oratoriju jedno 
od svojih najjačih djela. Napose se u njemu ističe primjena i obradba: 
glavne, Elizabetine teme, koja prožima cijeli oratorij. 

Uz »Faustovu simfoniju«, najznačajnije je Lisztovo djelo oratorij 
»Krist«, u kojemu je najneposrednije izrazio svoj odnos prema božanstvu. 
Izborom latinskog liturgičnog teksta iz Biblije istaknuo je Liszt svoju pri- 
vrženost katoličkoj crkvi. U »Kristu« je još jače crpao iz gregorijanskog 
korala, ali stare motive nije mijenjao, već ih je ostavio, da u svojem 


iskonskom obliku simboliziraju nepromjenljivost Kristovih načela i čitavom = EE : E 
djelu udahnu duh nekadašnje mističke askeze. Tri odlomka ovog opsežnog. <<< 


rada prikazuju život i djelovanje, muku i uskrsnuće Spasiteljevo; s formal- 
nog stajališta oni tvore sasma nov tip oratorija, u kome je Liszt u slobodi < > 
konstrukcije otišao još dalje nego u »Sv. Elizabeti«. Glavne uloge djela po- 
vjerene su zboru i orkestru. Recitativa, arijai solo-pjevanja ima samo onda, 
kad su nužno potrebni (propovijed na gori, »Oče naš«, molitva na Getse- 


manskom brdu). Osobitu je ulogu posvetio Liszt orkestru. Tu susrećemo 


PO prvi put u oratoriju toliko duge i značajne orkestralne odlomke, “koji 
nalikuju čitavim simfoničkim pjesmama; oni su najneposredniji “tumači 
Lisztova proživljavanja odlučnih događaja 'u Kristovu životu: veselje oko. 
jaslica, čudesa na uzburkanom moru, svečani ulazak u Jeružalem i teški - 


v 2. u . ši . : : : Fade > Ee jE 
Casovi na Maslinskoj gori, — sve to dočarava čista glazba, zadahnuta ve- <= <=, 


likom majstorovom ljubavlju. Konstruktivna sredstva tog djela veoma su s. 

brojna i ukusno upotrijebljena. Veliko bogatstvo oblika počiva na svim ro- s. 

dovima vokalne glazbe, od jednostavnog solo-pjevanja do zamršenih poli“ = 

fonih zbornih točaka, | Hastioge 
Od ostalih Lisztovih crkvenih skladba važne su dvije velike mise, 

»Granska« i »Ugarska krunidbena«, u kojima: je nastojao spojiti dei 

crkvenu melodičku tradiciju s modernom obradbom. Tako je i r3. Psalam 

za tenor, mješoviti zbor i orkestar djelo snažne i originalne invencije, dok: 

su Requiem za muški zbor, te nekoliko misa i kantata manja djela teče 

iz tog područja. : : Hg 


Tipična crta Lisztove umjetničke naravi: trajna podsvijesna veza iona 


i riječi, stalno uvjetovanje stvaranja preko izvanglazbenih, pjesničkih ili 
likovnih elemenata, privukla ga je i onom glazbenom paodrničta koje je 
nastalo kongenijalnim stapanjem pjesnikova i skladateljeva rada pode učju 
Pjesme uz pratnju glasovira, Lisztove su pjesme (oko 60) Po traka nježne 
1 jednostavne, ali prožete iskrenim osjećanjem; sredstva njihova izraza | 
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nimalo ne podsjećaju na sjajnog virtuoza i bujnu raspjevanost glasovirskih 
skladba. Jednostavna pratnja njegovih pjesama ističe prelijevanjem glaso- 
Virskih boja impresivne momente teksta i često izrazuje ono, Što riječima 
nije više moguće. Samo što njima, kao i gotovo svim Lisztovim skladbama, 
manjka onaj prizvuk pučke melodike, kojega su pune, na primjer, Schu- 
bertove pjesme. Otuda sve one ne-odaju isti izvor, već nose u sebi neki 
kozmopolitski biljeg. 

Svome zauzimanju za pravu umjetnost i nemilosrdnom otkrivanju 
svega lažnog, neiskrenog i namještenog, ostavio je Liszt, kao i prije njega 
Schumann, trajan spomenik u književno-glazbe- 'm radovima (Šest svezaka 
napisanih francuskim jezikom). Mnoštvo problema je u njima postavljeno 
i rješavano; bistrina Lisztova duha znala je dati svakoj misli potreban 


oblik, služeći se vrlo često i duhovitim slikama. Napose se među njima 


ističu studije »O glasovirskim skladbama Roberta Schumanna«, »O Ciga- 


o nima i njihovoj glazbi« i »O crkvenoj glazbi budućnosti«. 


Lisztovom smrću nestalo je velikog čovjeka i velikog umjetnika. Teško 


“je reći, koji je u Lisztu od te dvojice bio veći. Dok je Čovjek pomagao 
=. : nevoljne i unesrećene, dizao spomenike velikanima prošlosti! zagovarao 
> tuđa djela poput svojih vlastitih, ne pokazujući za cijelog života ni trunka 
 sebičnosti ili zavisti, Umjetnik je, ujedinjujući u sebi moć, koju daju pod- 
< jednako razvijena nadarenost.i znanje s inteligencijom i naobrazbom, 

“otvarao nove vidike, udarao nove putove i stvarao uzore za budućnost. 


U povijesti glazbe ostat će Liszt svijetlim primjerom umjetnika, čije 


A je djelovanje bilo duboko prožeto najljepšim čovječanskim osebinama: 
E poštenjem: i suosjećanjem. = | ' o um 


< Kao:što je nekada Dresden i Leipzig, tako je i Weimar polovinom 
prošlog stoljeća: bio glazbeno žarište Njemačke. Veliki broj glazbenika 
okupljao se je oko Liszta, gledajući u njemu vođu i organizatora novog 
umjetničkog pokreta. Moćni duh Lisztov sve je privlačio i u svakom 
proizveo jak utjecaj. Ipak je.među pristašama »novonjemačke škole« bilo 


“— nekoliko umjetnika, koji su imali dovoljno stvaralačke snage, da izraze 


sebe svojim samostalnim jezikom. 
Od svih je bez sumnje najjači talent bio Peter Cornelius 
-(1824.—1874.). Istodobno i nježan pjesnik, dao je Cornelius na području 
solo-pjesme nekoliko najljepših uzoraka u njemačkoj literaturi. U minija- 
turne cikluse »Weihnachtliedćr«, »Brautlieder«, »Trauer und Trost«, što 
ih je većinom sam spjevao, ulio je najtoplije osjećaje svoje sanjarske duše. 


1 Bez golemog prinosa Lisztova Bonn ne bi bio mogao podići Beethovenu spomenik. 
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Njega su osobito privlačili ljubavni i religrozni stihovi, pa sadržaji, na- 
dahnuti vizijama smrti. Izvrsni su i njegovi zborovi. Ali svoje najuspjelije 
djelo napisao je Cornelius za pozornicu. Njegov »Bagdadski brijač« je 
remek-djelo komične opere. Svjež humor, dirljivi lirski momenti i duhovito 
dočarano šarenilo Istoka, čine od tog djela neobično zanimljivu cjelinu, 
punu kontrasta i života. Ali mu je manjkalo snage, da i ozbiljnijem sadr- 


AlexanderRitter 


Canije Lis z "s * . 2 . E aa ze ma 
ze BL glazbene struje. Njegov utjecaj ma Richarda Straussa bio. 
-u1 : š SES la. see : a gde kora Ee= 

pravcu od osobitog značenja. U svojim simfoničkim pjesmama - 
Ji Ritter na prijelazu između Liszta i Straussa. 


(»Olaf Hochzeitsreigen«) sto 


Napisao je dvij : 
Pisao je dvije uspjele opere: »Der faule Hans« i »Wem die Krone«.. < 
vV . . 7 z ž E. ae: = : = su 
učenik i zet: Lisztov,: nije: “= <= = 
ne prelazi osrednje vrijed“. = 


nosti. Svojim iznimnim pianističkim i dirige 


1 O žestini, kojom i 
: » kojom je napadao napredni 
»Die Konfusion in der Mus rk jea 


a ik«, koju je napisao 8. 1907. povodom djela Richarda Straussa. 


ntskim sposobnostima žnao — 


omantičare, najbolje svjedoči brošura 
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je duboko proniknuti u bit umjetničkog djela i, bez isticanja vanjskih 
efekata, s velikom vjernošću iznijeti osnovne glazbene misli vodilje i nji-- 


hovu obradbu. Nepristrano se je zalagao za sve, što je dobro i vrijedno — 
u umjetnosti, promičući s jednakom ljubavi i Wagnera i Liszta, i Beetho- 


vena i Brahmsa. Za Biilowa se može reći, da je postavio temelje modernoj 
umjetnosti dirigiranja. Uz pianističku 1 dirigentsku djelatnost zaslužan je | 
i zbog kritičkih izdanja klasičnih glasovirskih djela (Beethovena, Chopina, 


Cramera, H4ndela), koja je redovito popratio značajnim primjedbama za-_- E 


ispravnije izvođenje. Bistrina njegova duha najljepše se ogleda u brojnim. 


eve 


pismima (izdanim u 8 svezaka). 
2. KarlRiedel(1827.—1888.) bio je neumoran promicatelj vokalne 
glazbe. On je utemeljio čuveni »Riedelov pjevački zbor« (osnovan u Leip- 

“zigu 1854.), s kojim je 1859. g. izveo veliku Bachovu h-mol misu — 
August Klughardt  (1847.—1902.) pisao je simfonije (treća u 
 D-duru_je- najuspjelija), koncerte; komornoglazbene skladbe i oratorije | 

 (>Die- Zerstorung- Jerusalems«). — Le opold Damroseh (1832. 


do 188 5.) dugo je djelovao u New-Yorku, osnivajući filharmonička i vo- 
Ulna društve šireći Lisztove i Wagnerove ideje praktičnim izvođenjem 


Nekada popularna komorna i glasovirska djela pisao je 


S on: Bronsart (1830.—I913.)- —-=— I ić 


programne glazbe, bit će govora-kasnije. 


O Richardu Straussu, najznačajnijem nasljedniku Lisztovu na području 


JOHANNES BRAHMS — ANTON BRUCKNER 


U drugoj polovini prošlog stoljeća Wagnerova je Pobjeda ai nje: 


v . . . 
m 3 -. i .* .. . S : 
rage pozornici bivala sve očitija. Pnistaše su u njemu gledali novog 
2 hora epigoni su počeli odasvud nicati, Wagnerova je doktrina ; 
a prelaziti s drame i na čistu glazbu; činilo se, da će sva glazbena 


umjetnost Njemačke biti preplavljena jednom jedinom bojom. 


,. KE upravo kad je Wagnerova staza. bila konačno utrta, i on po- | 
JOJ dalje pobjednički koračao, zadivljujući svijet. svakim novir otkri du 


ćem svoga genijalnoga duha, pošao je drugi jedan umjetnik svojim puto- 


vim kou Š 4 LJ a . *“ * be : 
e a : ka skog nisu imali nikakvih dodirnih točaka. Suvreme- 
ga smatrali zastupnikom svih Wagnerovih protivnika,-a njegovu = 


umjetnost pravim antipodom Wagnerovoj. I doista je umjetnost Johannesa 


Brahmsa znači ij aag TA I 
čila u ono vrijeme SVijet za sebe, glazbeno carstvo, u koje 


nij . .Y v . . . " 
je dolazilo ništa, što bi bilo glazbi strano, da ometa djelovanje čistih 


Iran , pis S» 
» pozornicu, na kojoj su glazbeni instrumenti i čovječji glas bili 


jedini izvodioci. 


Em i a 
o kala "< zamisliti veće opreke od te dvojice. Wagner je imao“ 
dašišia[- | she “BJemje svih umjetnosti na njemačkoj sceni, a Brahms 

novu klasične koncertne tradicije; Wagner je revolucio- | 


narac, a Bra : 
mwa kae zastupnik građanskog mentaliteta. Dok je Wagner u 
om zanosu nasrtljiv i do krajnosti ekspanzivan, Brahms: 


je povučen i tih: | 
Povučen i tih; kod njega nama traga čulnosti, koju Wagner ponekad - 


naglašuje; Wagner proširu; li Ji 
ori obrise, dok ak njon i E 
Pe 1 izražajna sredstva; Wagner je po naravi 
prebujna, a Brahms stalno nastoji, da se obuzda 
Brahms-- Wagner bio je nekada | 
Javnosti, koji su pristaše obojice rje 
ih danas gledamo iz historijske uda] 
više jedno nasuprot drugome. U p 
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neumjeren, mašta mu je 


M4 . 

žavali s previše jednostranosti. Kad 
ča onda ta dva imena ne stoje 
Odručju najviših duhovnih tvorevina 


a uobičajene formalne - 


veliki umjetnički problem njemačke =. 


— < 


x) 


Vai Uo aa oj rank 
VEd Pa A Pi Kad KA UR OKVIRA 2 
' Ni 


1 Lom) f ' v Dj VA 
M) , nih NT ; rk dvi gro Vali, 
jo dt EA APV LA AV DAGGER VOA ' y; ta ) ) MK Did V 
Pia šk ALA h SAN VA sadi am Maras Koi my ram Ka ša a aK Ed A i zak Aa da pre 
Ma daa ode mv M) Ku sik MN f "A K , : T Ta am jm o okom 
i j ' U U ( DRE E ' Č X r 
04 fu ći VIA , i : 

"i i ji 


PAVIRAmI 


čovječanstva odavna se nalaze jedno uz drugo, stapajući se u vječnosti 
genijeve moći. , 

Umjetnost Johannesa Brahmsa označuje nastavak tradicije njemačkih 
klasičara; otuda ona pripada području apsolutne glazbe i kreće se u 
svim njezinim formama. Glazbeni jezik Brahmsov počiva na dva ele- 
menta, koji daju osebujan biljeg svim njegovim djelima: čvrsta unu- 
tarnja logika izgrađuje u njima formu, a duboka iskrenost prožima 
njihov sadržaj. U Brahmsovoj glazbi nema ništa namješteno, sve je u njoj 
postavljeno na zdravu osnovu; njezina ljepota izlazi iz umjerenosti 1 sre- 
đenosti, do koje je Brahms redovito dolazio nakon jake borbe za izraz. 


Brahms je antipod Wagneru ne samo svojom umjetnošću, već i 


“svojim životom. Rođen je u Hamburgu 7. svibnja 1833. od oca glazbe- 


nika (kontrabasista). Zarana se je odao glazbi — učenju glasovira, pa 
mu je brzo napredovanje i shvaćanje omogućilo već u 14. godini prvi 


javni nastup, za kojim su naskoro slijedili drugi. U sastavu programa 


ovih prvih Brahmsovih koncerata naziru se već temelji, na kojima 


su izgrađene moćne tvorevine njegova duha. Imena Bacha i Beetho- 
vena jasno govore o Brahmsovoj ozbiljnosti; on je izvodio njihova 

> djela u: doba,: kad su koncertnim dvoranama vladali Thalberg, Herz i 
a Dčhler sa skladbama blijeda sadržaja i površna virtuoziteta. Brahmsove 
- — > skladbe s tih koncerata pokazuju s jedne strane vezu s pučkim popijev- 
“kama, koje je redovito proučavao i harmonizirao, a s druge sklonost 
—— variranju teme, stilskom principu, koji je u svojim kasnijim djelima 
“podigao do velike umjetničke visine. 


< "Dalji tok Brahmsova života nije, poput Wagnerova, obilježen 
događajima krupnog značenja i dramatskog sadržaja. Ipak je i u njegovu 
Životu jedna godina — 1853. — bila sudbonosna. Te je godine obilazio 
Njemačku: kao glasovirski pratilac madžarskog violinista Remćnyja, oči- 
tujući osobite glazbene sposobnosti (jednom je, zbog prenisko ugođenog 
glasovira, bio prisiljen bez ikakve pripreme pratiti Beethovenovu c-mol 
sonatu, kao da je pisana u cis-molu!) i, što je bilo od neobične važnosti 


.- po dalji razvoj njegova umjetničkog djelovanja, stječući korisna poznan- 
“ “stva: Josepha Joachima, proslavljenog violinskog virtuoza i pedagoga i 


jednog od svojih najboljih prijatelja; Franza Liszta, kome su se skladbe 
dvadesetgodišnjeg Brahmsa veoma svidjele, dok se ovaj nije nimalo 
mogao oduševiti za Lisztove, ni tada ni kasnije; pa Roberta Schumanna 
i njegove žene. 
Slušajući Brahmsove skladbe (Scherzo op. 4 i sonate fis 
i f-mol) Schumann je smjesta shvatio, da pred njim stoji genijalni 
putem, preko svojih prijatelja 1 svog 


umjetnik; usmenim i pismenim 
glasila » Neue Zeitschrift fiir Musik«, veliki se je majstor romantike požu- 
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-mol, C-dur 


o, da svoje otkriće objavi javnosti, i Brahmsa predstavi kao »onog, 

koji je morao doći«, kao »umjetnika, kome nije bilo potrebno prela- 

ziti sve stupnjeve usavršavanja, jer se je odjednom našao na visini.« 

I ako je u Schumannu našao posrednika, čijim su mu se zagovorom 

otvorila vrata izdavačkih kuća, Brahms je naskoro morao osjetiti, da 

ga je Schumann i nehotice darivao danajskim darovima: smatrajući ga 

javno nadom nove njemačke glazbe, vrstajući ga u niz glazbenika, među 
kojima nije spomenuo ni Liszta, ni Wagnera, Schumann je doveo Brahm- 

sovo ime u vezu sa svojim negodovanjem prema djelatnosti »Novonje- 
mačke škole«, i time ga i previše stranački obojio.! Otada je prema-“ > 
Brahmsu ostala uperena mržnja Wagner-Lisztovih Pristaša, koji nisu Za i 


štedjeli ni njega ni njegovu umjetnost. Zi e 
Sa Schumannom je Brahms ostao i dalje u izvrsnim prijateljskim Z 
odnosima. Štoviše, poslije smrti Robertove, pokazivao: je “u nekoliko. 
mahova prema Klari Schumann sklonost, koja je prelazila granice prija: 
teljstva, o čemu svjedoče pisma, što joj ih je slao; u-njima je često jedino sE 
njoj zahvaljivao za sve melodije, koje je stvarao: u časovima nadahnuća. i 


Ali je ljubav u njemu opet pomalo ustupila mjesto prijateljstvu, i naj = 


srdačniji drugarski: odnosi među njima. nisu prestali do 
* Zvoudlitgtji ie eO a 


Od 1853. pa do smrti (3. travnja 1897.) Brahmsoy život nije bogat 
značajnim datumima. Nakon što je neko vrijeme proveo: Detmoldu 
i Hamburgu kao zborovođa i tako upoznao sve tajne vokalne tehnike, 
preselio se je 1862. g. u Beč, gdje je ostao do kraja života. Tu je duže E 
vremena vodio »Pjevačku akademiju« i »Društvo prijatelja glazbe«, a 
zatim se (1875.) sasma povukao, živeći samo za svoju umjetnost i krug - 
prijatelja. Pošto su mu prihodi od skladba pružali mogućnost, da bude z 
Potpuno nezavisan, odbijao je stalno sve ponude, koje su mu dolazile 
s visokih mjesta (među ostalim i položaj kantora Sv. Tome u Leipzigu, 
gdje je nekada djelovao Sebastijan Bach) je. 
često za zabavu ili Organizaciju izvedaba svojih djela. 


> Među njegovim stalnim prijateljima bili su dirigent Biilow, spome- E 


nuti violinski virtuoz Joachim, glasoviti estet Hanslick, skladatelj 
Cornelius (koji je poput Bilowa bio jedan od odmetnika Wagner 
Liszvove struje), slikar Klinger i drugi. Svi su oni Brahmsa veoma cije- 
nili i voljeli, razumijevajući njegovu tipičnu sjevernjačku, oporu; kadšto 
surovu, previše iskrenu i POvučenu narav; ona je vjerojatno najviše 1 


1 Položaj Brahmsa kao eksponenta struje protivne Wagner-Lisztovu pokretu. postao 


je još očitiji, kad je £. 1860, s nekoliko dru isao. 125 ; jedi 
x : . . gova potpisao izjavu, kojom osuđuje djelo- 
Vanje »Novonjemačke škole«, s : #. ; de te JEO 
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kraja Klarina. 


; sasvim slobodan putovao je 


Parme pere ri o 


MOA KAM OPA RK ERA ZA, 


učinila, da je za čitavog života ostao neženja i svojom čežnjom za lju- 
bavlju, koju nije mogao ostvariti, ispunjao samo svoja djela. 


U doba, kad je programna glazba u osobi Franza Liszta nalazila 
najgorljivijeg pristašu Berliozovih načela, Brahms je u svojim djelima- 
potražio povratak samostalnosti glazbe, kojoj su likovne umjetnosti _i 
književnost bile postale stalnim pratiocima. Otuda je njegovo stvaranje 
čitav jedan preporod glazbenog oblika. On nije samo ostao kod oblika 


prvih romantičara i Beethovena, već je pošao i dalje, obnavljajući — 


.serenade i divertimente Haydn-Mozartove, zalazeći i u 15. i 16. stoljeće < 
“1 oživljavajući ih bogatom kontrapunktikom i zborovima a-cappella stila 

onih. vremena. Po tome je on strogi klasičar forme i time zastupnik 
= umjetničkog smjera, koji se potpuno odvaja od Wagnerova, Lisztova i 


Ze njihove okoline. 


će. Ali. dok ga “oblici njegovih skladba vežu uz klasično i predklasično Z 
doba; njihov je sadržaj sasvim nov_i osebujan. Njime se on očituje velikim 


ooo do) DER = = Ž Ž _. - « . ar s 4 s hk . 
jesnikom_ tonova; redanje ugođaja čas oporih i teških, čas nježnih i 


: oke SS š š Ma ME . +, o. . 
= mistično produhovljenih; neprekidno ispunjenih iskrenim osjećajem, . daje 
> u cjelini sliku stvaranja neobičnih, izvornih osebina. = 


Među Brahmsovim instrumentalnim skladbama posebno mjesto pri-. 
glasovirskim djelima. Poput Schumanna i on posvećuje prve svoje 
dove pretežno glasoviru, tome tipičnom instrumentu romantike. Ali 


umjesto da pusti uzde mašti i da se preda nizanju minijatura i programnih 


skladba bižarnog sadržaja, pošao je unatrag k Beethovenu i započeo svoje 
djelo opsežnim i- snažnim sonatama (C-dur op. r, fis-mol op. 2 i f-mol 


djela na polju varijacije uopće. Odabravši jednu karakterističnu temu iz 
Hindelovih »Lessons for the harpsichord« upotrijebio je ne samo iv 
melodiju ili harmoniju, već sve elemente u njoj za ishodišse variranja, bili 
oni ritmičke ili unutarnje, konstruktivne naravi. Time je ostvario niz ne- 
obično uspjelih varijacija, od kojih svaka, ne gubeći veze s izvorom, ima 
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svoju zasebnu fizionomiju. Iza varijacija, koje melodiju teme . figu- 
riraju, pa onih,-koje je prikazuju u novom ritmičkom, dinamičkom ili 
harmoničkom ruhu (kromatička varijacija), nastupa završna fuga, u kojoj 
tema, oslobođena formalnog okvira, sačuvanog u svim varijacijama, po- 
staje igračkom u rukama velike kontrapunktičke snage majstorove, kru- 
neći na nov i zanimljiv način čitavo djelo. Istodobno je Brahms varijacije 
prožeo duhom jednog novog doba i dao u njima sliku duhovnog svijeta, 


.. -.. 


pose su poznate dvije rapsodije op. 79, popularni madžarski plesovi, = 


remek-djelo folklorne ritmike, i bečki valceri. 


Skladbe iz komorno-glazbenog područja čine velik dio: majstorova S 
rada. Među njih spadaju gudalački seksteti i kvinteti, kvintet s klarinetom, 


glasovirski kvintet i glasovirski kvarteti, gudalački kvarteti, tria, sonate 
za violinu, čelo i klarinetu. Sva ta djela nisu na istoj umjetničkoj visini. 
Katkada su u njima tehnika i rutina, kolikogod bile savršene, samo blijedi 


nedomjestci invencije. Ali ta opaska pogađa daleko manji dio Brahmsovih | 


komorno-glazbenih djela. Ono, što je u njima zdravo, što svjedoči o 


genijalnosti majstorovoj i u pogledu čistoće melodije i formalne obradbe, | 

dovoljno je, da mu na tom području u njemačkoj glazbi 19. stoljeća dade 

pravo na jedno od prvih mjesta. Takvih odlika ima njegov gudalački 
kvartet a-mol op. 51 br. 2, glasovirski kvartet f-mol op. 34, kvintet s klari- 
netom op. 115, trio H-dur op. 8, trio s rogom op. 40 i sonate za violinu (— 
i za čelo. Napose su violinske sonate prožete nježnom toplinom i intimnim >> 
glazbenim životom. = : 


pos 


Posebno mjesto pripada Brahmsu kao simfoničaru u njemačkoj glazbi. : 


On je zanimljiv i u instrumentaciji i u formi. Kao što njegov glasovirski 
stavak izbjegava kolorističke efekte, i orkestar mu ide više za postizava- 
njem čistoće stila i zanimljivoga tematskog razvoja nego osobitih zvučnih 
kombinacija. Pojedine motive svojih tema povjerava Brahms često jedno 
za drugim različnim instrumentima; otuda je interpretiranje njegovih sim-. 
foničkih radova problem za sebe i iziskuje savjesno proučavanje i naj- 
manjih pojedinosti u partituri. Orkestar mora postići najveću moguću 
uvježbanost, da bi se na pojedinim mjestima izbjegao dojam raskidanosti. 

Svi Brahmsovi orkestralni i uopće instrumentalni radovi odraz su nje- 


. .; . . . ( .. > . 
gova osebujnog osjećanja ritma. S mnogo je invencije stvarao ritmičke 
kontraste, kojima osobito obiluju njegove simfonije. | 


Četiri Brahmsove simfonije četiri su snažna umjetnička doživljaja. 
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Prva simfonija c-mol (op. 68), nastala iza mnogih uzaludnih poku- 
šaja oko svladavanja simfoničke forme, kojoj se je strogi autokritičar, 
neumoljiv prema samom sebi,! približio tek u zrelim godinama, živo pod- 
sjeća na Beethovenovu petu simfoniju. I u njoj doživljujemo unutarnju 
borbu umjetnika, odraz njegova duševnog kidanja, koje ga u vrtoglavoj 
igri kromatike vodi očajanju, njegov prkos sudbini, koji obavija posljednji 
stavak svijetlim bojama pobjede i u snažnoj temi (kojoj je srodnost s mo- 
tivom »Himne radosti« iz Beethovenove devete simfonije očita) vodi 
umjetnikovu duševnu snagu k triumfu. Druga simfonija D-dur (op. 73) 
ponovno nameće usporedbu s majstorom iz Bonna. Kao što je Beethoven, 
nakon dramatške pete, u šestoj simfoniji ispjevao svoju himnu prirodi, 
tako je i Brahms iza svoje »simfonije udesa« napisao svoju »pastoralnu 


simfoniju«. S pravom su se mnogi Brahmsovi biografi, govoreći o prvoj i 


drugoj njegovoj simfoniji, poslužili rječitim slikama, nazirući u jednoj 


olujnu jesensku noć, a u drugoj sunčan ljetni dan. D-dur simfonija je sva 
“satkana od bezbrojnih Brahmsovih dodira sa životom u prirodi, koju je 
gledao očima sjevernjačkog romantičara; ali ni to djelo nije bez prizvuka 
-opore duševne podloge Brahmsove ćudi, koju često obuzimlju turobne, 
melankolične misli. Nakon što je napisao treću F-dur simfoniju (op. 90) 
ga zanosnom glavnom temom prvog stavka, sanjarski elegičnim trećim 


tavkom i borbenim finalom, djelo; u kojem je Brahms djelomično na- 
pustio svoje majstorsko oblikovanje »Durchfiihrunga« i svu pažnju 


“obratio čistoći tema; izrazitosti prvotnog tonskog materijala, dao je u 


četvrtoj, e-mol simfoniji (op. 98) svoje najzrelije i najjače simfoničko 
djelo. Analizirajući ga, mnogi su primijetili, da ono govori o prolaznosti 
ljudskog života i da je zbog toga prevučeno koprenom sjete, koja leži u 
osnovi Brahmsove prirode. U njoj se lako mogu uočiti arhaični elementi, 
koji jasno simboliziraju majstorove svijesne veze s prošlošću: u posljed- 
njem stavku on rješava težak problem chaconne, u kojoj se jedna jedno- 
stavna tema od osam taktova neprestano varira; orkestar izbjegava 
glomaznost, masivnost i gradi fine polifone linije, koje krstare instrumen- 
tima i sačinjavaju orkestralno tkivo; iz e-mol simfonije izbijaju Gram 
vrlo često ugođaji, koji podsjećaju na duh starih, sredovječnih baja : 
nježnih i neveselih. Poput ostalih Brahmsovih simfoničkih pp +2 
tvrta simfonija odaje tipične majstorove osebine: originalnost melo e 
sažetost forme i golemo tehničko znanje, koje kulminira u završnoj 
chaconni sa zaista genijalnim varijacijama. 

1 Njegovu tešku borbu za izraz odrazuju riječi, što “ je eko Pie . sig | 
prijatelja: »Skladati nije teško, ali je neizrecivo te o osta 


suvišne note.« | 
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Broj Brahmsovih orkestralnih djela dopunjuju dvije serenade op. 11 


» na Haydnovu temu op. 56 i dvije 
i Op. IŠ, monumentalne varijacije na 


ouverture, » Tragička« i » Akademska«, 

Njegovi glasovirski koncerti (d-mol 8p- 15 i B-dur op. 83) nazvani su 
virom: toliko je u njima uska suradnja solista i orkes- 
tra. Zapostavljenosti orkestra prema glasoviru nestaje, uloge im postaju 
potpuno ravnopravne. Iste osebine odaje i njegov violinski koncert D-dur 
(op. 77), jedan od najljepših u violinskoj literaturi, koji su svojedobno na- 
zivali koncertom »protiv« violine; nerazumi ječanje Brahmsovih protivnika 
išlo je toliko daleko, da su to djelo zvali i »žičanim grčem za violinu u tri 
stavka«.! Posljednje je Brahmsovo instrumentalno djelo dvostruki koncert 


SSPRRES 3 
sumtonijama s giaso 


u a-molu (op. 102) za gusle i čelo, u | kojemu donekle gain: stara forma 


»CONCErto grOssO«. 
Medu Brahmsoyvim vokalnim djelima najznačajnije je »Njemački 


Requiem« (op. 45 — 1868.) Njime je majstor postigao svoj prvi veliki - 
uspjeh u javnosti. Sastavljen od biblijskih odlomaka, koje. je: birao sam. 


Brahms, protestant do dna duše, i potpuno se odvajajući: od: tradicionalnog 


kalupa i objektivne pozadine latinskih, katoličkih,  mrtvačkih misa, —— 


Brahmsov evangeličko-romantički Requiem predočuje niz sasvim. subjek- 


vjere i podnadenji = o srahoiaina vj ječnog su 
 zadost, Brahms je u svom. osjećanju uvijek is 


tivnih, veličanstvenih i dubokih glazbenih Zmajo o sun = 


Jedi a ljepo 
= melodije i ukusna primjena polifoničkog stila, koja Katkada dostiše. snagu — — 
i veličinu Bachove monumentalnosti (dvostruka fuga 6. stavka), postavi ja 
»Njemački Requiem« u red najljepših djela duhovne glazbe. —— 

Ostale su opsežnije vokalne skladbe Brahmsove kantata »Rinaldo« = 
(op. 50, po Goetheu), »Pjesma sudbine« (Op. 54), »Pjesma. triumfa« (op. = 
55) nastala povodom njemačke pobjede kod Sedana, i »N&nie« (op. nn 


Važni prethodnici »Requiema« bili su brojni zborovi, u kojima j je Brahms <= 


često znao postići dojmove, srodne onima starih polifoničara 16. stoljeća. z 

Uz Schuberta, Schumanna i Huga Wolfa Brahms i je jedan od najvećih = 

zastupnika njemačkog »Lieda«. Pjesmi uz pratnju glasovira posvetio je 33 — 
Opusa, nastojeći uvijek sačuvati jedinstvo pjevne crte, forme i i tumačenja 


pjesničkog teksta. Pritom je stvarao svoju melodiju na širokoj lirskoj 
osnovi, udaljujući se od Huga Wolfa, s kojim su ga često uspoređivali. 
Wolf je dramatičar »Lieda«, a Brahms j je njegov lirik. 


3 Sazi S, 


1 
Za sifini već obo. mona e java, da j g lovna melodija Adagja povjerena, ne solo- 
volje, ali im konačno nije preostalo Sage već daj joj 'se pokore. poka E e 
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71. 


70. Richard i Cosima Wagner 


) i ayre *k ijom hrama iz opere »Parsifal« 
Unutrašnjost kazališta u Bayreuthu sa dekoracijom p 


k / . * M ;] A # , " . # 
Voje je pjesme Brahms započeo i završio obrađivanjem pučkih po- 


pjevaka; one su simbolički i stvarni okvir njegova rada na području 

»Lieda«: duh naroda, priprost i naravan, prožima sve njegove pjesme. 

Svoj književni ukus posvjedočio je brižnim izborom tekstova, koje je 

uzimao iz djela najznatnijih njemačkih pjesnika 18. i 19. vijeka. 

7 ranje zi g opere. Al ne iz nekog načela. Dugo je 
40 zgodan libreto, dok ga mnogi uzaludni pokušaji nisu primorali, da 

zauvijek napusti misao o skladanju opere i vrati se čistoj glazbi. 

Svoju djelatnost razvio je Brahms u vrijeme, kad su pristaše klasi- 
cizma naglašivali tradiciju forme i čvrsto se držali formalnih okova 
prošlosti, dok su na drugoj strani romantičari neobuzdanom maštom 
obarali sve formalne vrednote i često se za volju »programa« odricali 
svakog obrisa i sređenosti. Brahms je tada donekle spojio oba pravca: 
vratio se je prošlosti, ali od nje nije preuzeo mrtvu i ukočenu formu, već 
joj je slobodnijim kretanjem i ne odstupajući od unutarnje logičke pove- 
zanosti dao nov izgled. Toj formi je dao i nov sadržaj; u njoj ima ro- 
mantičkih elemenata, ima katkada i sentimentalnog maštanja, ali nema 
nikada kaotične žurbe raskidanih motiva, koje ništa ne može zadržati 
ni srediti. 

Visoki stupanj jedinstva, do kojeg je Brahms redovito dopirao, izmi- 
rujući smjerove suprotnih težnja, označuje čitavu jednu glazbenu epohu, 
za koju je dobro rečeno, da ju je on ispunio i završio. 


2. Johannes Brahms 73. Anton Bruckner 


k * 


Da bismo dali potpuniju sliku vremena, u koje je Brahms djelovao, 
i utjecaja, koji je izvršio na svoje suvremenike, spomenut ćemo i nekoliko 
glazbenika, kojih su umjetničke težnje bile srodne Brahmsovim, a djela 
su im katkada bila na visini dostojnoj velikog majstora. š 

U djelu Roberta Volkmanna (I8S15.—18873.) ističe se, ka 
kod Brahmsa, nastojanje oko njegovanja čiste instrumentalne glazbe. Uz 
schumannovske glasovirske skladbe Volkmann je osobito uspio svojim 
serenadama za gudalački orkestar, ouverturom za Shakespeareova »Ri- 
charda IIE.«, komorno-glazbenim skladbama (kvarteti, tria) i dvjema sim- 
fonijama (d-mol i B-dur). — Gotovo isključivo pjesmi uz pratnju glasovira 
posvetio je svoj talent Robert Franz (181;.—1892.). U svojih 350 
pjesama nastojao je spojiti polifoniju starih majstora i stare crkvene načine 
s novim, romantičkim duhom. Premda je na tom području dao minijatur- 
nih remek-djela, ipak je vrlo često radio više mozgom nego.srcem, tražeći 
što zanimljiviju glasovirsku pratnju i harmoničku obradbu, i nadomješta- 
jući melodiku deklamacijom. Nekada su mu se divili Liszt i Wagner. Schu- 
mann je o njemu pisao: »Neprestano otkrivanje novih, finih crta besko- 


74. Hans Pfitzner 


75. Charles Gounod Andreis: Povijest glazbe 23 32 


načno je u Franzovim pjesmama.« | | 
popularniji je od Roberta Franza FEranz Abt (1819.—1895.), autor 


sladunjavih salonskih pjesama i zborova. — Jedan od a. kontra- 
punktičara svog vremena bio je, uz Brahmsa, Fried m ch Kie i (1821. 
do 1885.). Pored brojnih djela, koja je dao na području komorne i glaso- 
virske glazbe, najviše se je istakao na polju duhovne glazbe. Njegova 
dva Requiema, Missa solemnis, oratorij »Christus« i »Stabat Mater« 
opravdavaju potpuno mišljenje, koje je o njemu imao Hans von Bilow, 
kad je pisao: »Kielovi radovi pokazuju toliku zrelost duha, toliko te- 
meljito znanje, da se njihovo nepoznavanje može samo diletantu opros- 
titi. Njegovi preludiji i fuge, te kanoni za glasovir postavili su ga odmah 
u prvi red najznačajnijih kontrapunktičara.« Vraćanje starim, staloženim 
formama približuje ga Brahmsu. — Najveći dio rada Theodora 
Kirchnera (1823.—1903.) zapremaju glasovirske skladbe. Poput 


Franza i on je svoje najbolje dao u minijaturi. Uz StephenaHellera 


(1813.—1888.) Kirchner je na tom polju najznačajniji Schumannov na- 
sljednik. — Plodan skladatelj 1 glazbeni pisac bio je Carl Reinecke 
(1824.—1910.). Pod utjecajem Mendelssohna i kasnije Brahmsa napisao je 
brojne glasovirske koncerte, simfonije, ouverture, kvartete, sonate, pjes- 
mei od — Skladbe Salomona Jadassohna (1831.—1902.) 


danas su već zaboravljene, dok se njegovi teoretski radovi (Nauka o har- | 


moniji, kontrapunktu, glazbenim formama, instrumentaciji) još uvijek tu 
i tamo upotrebljavaju u pedagoške svrhe. — Rođeni liričar i preteča novo- 


romantičara Adolf Jensen (1837.—1879.) očituje se u svojim pjes- > 


mama (ciklusi »Dolorosa« i »Erotikon«) i glasovirskim skladbama kat- 


kada i previše raznježenim i bolesnosentimentalnim. Ali kad god ga vode “* 
iskreni osjećaji, postaje pjesnikom glasovira, zanimljiv i u melodici i_ 
u harmonizaciji. Njegov nježni i mekani glasovirski stavak u živoj je opreci 


sa snažnim i oporim Brahmsovim. — Neobično plodan i bogat znanjem 
bio je Max Bruch (1838.—1920.). U svojim vokalnim djelima obno- 
vio je svjetovnu kantatu i oratorij, i u tome nailazio na velika priznanja 
(»Prizori iz legende o Frithjofu«, »Pjesma o zvonu« — po Schilleru —, 
»Schčn Ellen«, »Odisej«, »Gustav Adolf«). Od instrumentalnih skladba 
Dapoznatije su violinski koncert u g-molu (i danas se vrlo često izvodi) i 
hebrejska melodija »Kol Nidrei« za čelo i orkestar. Osamdesetih godina 
bio je Bruch slavljen kao jedan od najizrazitijih vokalnih skladatelja, 
osvajajući svojom širokom melodijom i teatralnim osebinama svojih djela. 
— Plodnošću 1 njegom vokalne glazbe srodan . je Bruchu Joseph 
Rheinberger (1839.—1901.), 
cijenili i kao nastavnika kontrapunk 
Zervativac te je svoje radove redovi 
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umjetnik, koga su za života mnogo 
ta i kao glazbenika. Bio je strogi kon- 


Danas je već zaboravljen. -- Mnogo 


to prikrivao velom akademizma. Gla- 


roma 
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sovite su bile njegove crkvene (Requiem, Stabat Mater, mise, moteti, so- 
nate za orgulje) i svjetovne skladbe (instrumentalna slika » Wallenstein«, 
glasovirski koncert, kantata »Sv. Kristofor«). — Vokalnoj glazbi pripa- 
daju i majznačajnija djela Heinricha von Herzogenberga 
(1843.—1900.), vrsnog teoretičara i velikog Brahmsova prijatelja, čiji se 
utjecaj opaža u njegovim instrumentalnim skladbama. Najpoznatije mu 
je djelo zborna kantata »Deutsches Liederspiel«. 


* 


Živjeti u Bogu i za Boga i služiti mu bio je prvi i najviši zakon: u 
Životu Antona Brucknera. Sav njegov život i rad bili su samo neprekidno 
ispunjavanje tog zakona. 

Bruckner je svom Bogu zaista dostojno služio; slavu mu je širio je- 


.zikom, u kome se je daleko bolje izražavao nego u svome materinskom, 
jezikom, koji nije moguće krivo shvatiti i kojim je Bruckner izrazio sve, 


što je imao kazati. »Njegov Bog i njegova glazba« bili su jedini i stalni 
predmet Brucknerovih misli i osjećaja. Preko glazbe je govorio s Bogom, 
a općenje s Bogom bila je jedina potreba njegova duha. 


| Poniznost i skromnost, koje su se u Bruckneru javile kao posljedice 
njegove ćudi i njegovih nazora, nisu ga napuštale ni u odnosu prema lju- 
< dima. Odlikovao se je upravo naivnom čistoćom duše; pun dobrote i 
strpljivosti, imao je sve osebine, koje čovjeku-umjetniku olakoćuju pod- 
nošenje kušnja i razočaranja. A u Brucknerovu životu bilo je malo ruža; 


dugo je hodao po trnju, da dobije, već blizu smrti, tek par kasnih 
priznanja. mi 

Anton Bruckner rođen je 4. rujna 1824. u Ansfeldu, selu 
Gornje Austrije. Kao sin učiteljske. obitelji, imao je nastaviti porodičnu 


tradiciju. I dok se je spremao za zvanje učitelja, istodobno je izučavao 


glazbu, koja ga je privlačila još iz djetinjstva. Pouka iz glasovira, orgulja 
i violine imala je za cilj, da od Brucknera stvori praktičnog učitelja-orgu- 
ljaša, kakvih je bilo u svakom selu. Za svog prvog službovanja — u Wind- 
hagu i kasnije u Kronstorfu — nije on drugo ni bio. Ali je već tada imao 
prigode, da sporednim zaslužbama — orguljanjem u crkvi i sudjelovanjem 


u seoskim svečanostima — bogato zagrabi iz nepresušnog izvora glazbe: 
= korala i pučkih plesova. To će kasnije biti važni konstruktivni elementi 


Brucknera kao simfoničara. U to doba već nastaju manji pokušaji nje- 

gova samostalnog rada. _ ' ' 
Premještenjem Brucknerovim u samostan sv. Florijana, mjesto njegova 
odgoja, počinje njegov ozbiljan rad na temeljitom svladavanju glazbene 
teorije, koji je potrajao gotovo deset godina. Čudna je to činjenica: u dobi, 
kad su veliki majstori davali svoja najbolja djela — sjetimo se samo Schu- 
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berta i Mozarta — Bruckner je bio još uvijek đak. Njegov genij je veoma 
polagano sazrijevao. Decenijima je kupio snage, da bi odjednom, osjetivši 
se u punoj moći, zasjao vječitim svijetlom. 

Za desetgodišnjeg (1845.—1855.) boravka u St. Florianu razvio se 
je do pravog majstora na orguljama. Želeći za svoje priznanje dobiti po- 
tvrdu, položio je u Beču sjajne ispite iz orguljanja, dopunivši ih kasnije i 
ispitima iz kompozicije. Manje crkvene skladbe iz tog vremena još nikako 
ne odaju budućeg genija simfonije. 

G. 1855. postaje orguljašem u Linzu, pobijedivši prije toga sve natje- 
catelje. Iz Linza je često dolazio u Beč, da uči kontrapunkt i fugu s glaso- 
vitim teoretičarom Simonom Sechterom (1788.—1867.). Boravak u Linzu 
bio je za nj veoma značajan. Tu je završio glazbene nauke i počeo samo- 
stalno stvarati; u Linzu je došao u dodir i s genijem, koga nije za čitavoga 
života prestao obožavati i zbog kojega je pretrpio nebrojene uvrede i po- 


a e : ; 
nižavanja: umjetnost Richarda Wagnera, upravo Tannhauserova partitura, 


potresla je Brucknera u dubini duše, razbudila ga i pokazala mu put do 


samog sebe. U Linzu nastaju i prva značajna njegova djela, simfonija u: 


d-molu i misa u f-molu. 


G. 1868. dolazi Bruckner na bečki konzervatorij kao zamjenik Sećh: 


terov. Otada počinje najmukotrpniji dio njegova života. i 
: U to doba bio je glazbeni Beč pod utjecajem mišljenja neobično uva- 
ženog kritičara i estete Eduarda Hanslick a (182 5.—1904.), čiji.su 


se sudovi primali kao svetinja; skladatelje, koje Hanslick nije priznavao, . 
nije priznavala ni bečka publika. Nakon što je Hanslick u poznatoj raspravi * 


.. . v» . . . .. s . 
»O glazbeno Lijepom« izložio svoje naziranje o biti i švrsi glazbe, nagla- 


M... žu . . 
s. neprestano, kako je glazba »igra forma, koje se zvučeći kreću« i“ 
oje nikako ne mogu biti odrazom izvanglazbenih elemenata, bilo je jasno, 


da . . . . 
Je morao ustau protiv Wagnerova sustava »Leitmotiva« 1 protiv 


Li . .v . . . . 
isztove simfoničke pjesme. I zaista, ni Wagner, ni Liszt nisu imali ljućeg | 


m. od Hanslicka.! Da bi s jedne strane upozorio na pravog glazbe- 
4 KOJI ne odstupa od okvira klasične tradicije i koji ni izdaleka ne 


? . li s . * . . . . a 
TIS stvarati na osnovi motiva iz drugih umjetnosti, Hanslick je visoko 


uzdizao Brahmsa i s njime na čelu stvorio, da tako kažemo, antiwagneri- 
Jansku frontu (vidjeli smo naprijed, kako je Brahms i zbog Shona 
ushićenja bio istaknut kao protivnik »novonjemačkoj školi«), što deddila 
po e dogaiijnjol zategnutoj podvojenosti bečkih glazbenih krugova. 
volje mo ned o pešn atmosferu Bruckner je i protiv svoje 
= Povučen u jedan od oba tabora. I to Potpuno mimo svoje 

vijesno nije ulazio u njihove beskrajne diskusije, niti su ga one 


1 Da mu se ; : 
osveti, Wagner je u početk i še : 
k u namjeravao peda 1 
A : ... pedantnog i suhoparnog Beck- 

era u »Majstorima pjevačima« nazvati Hans Lick, - : dtd 
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> Hanslicka i njegova društva. 
<< .G. 1875. bude Bruckner i protiv Hanslickove volje pozvan na bečko 
“sveučilište za nastavnika harmonije. Na tom je mjestu ostao do malo godina 


osobito privlačile. On je samo osjećao potrebu, da se glazbom približi 
Bogu, da mu djela budu izrazom i dokazom vjere. Ali već nakon prvih 
izvedbi n jegovih skladba u Beču, Hanslick ga je javno proglasio Wagne- 
rovim pristašom. Ne mogavši se približiti Brucknerovoj umjetnosti, a-i 
ne misleći, da opera i simfonija spadaju u dva potpuno oprečna glazbena 
područja, da je glazba u operi sredstvo k cilju, a u simfoniji i sredstvo 
i cilj, on je samo istaknuo nekoliko izvanjih sličnosti s Wagnerovim 
konstruktivnim elementima — ponavljanje simfoničkih motiva (tobožnje 
oponašanje »Leitmotiva«), upotrebu smionih, »tristanovskih« harmonija, 
primjenu tuba — i to je bilo dovoljno, da svojim zajedljivim perom ogorči 
Bruckneru život za nekoliko decenija. Od trenutka naime, kad je Hanslick 
izrekao taj svoj nepovoljni sud, Beč je Brucknera osudio. Malo mu je 
koristilo, što su Wagnerovi sljedbenici upravo njega proglasili zastup- 
nikom opozicije u čistoj instrumentalnoj glazbi. Time je njegov položaj 
postao još teži, i on se je, i ne znajući kako, našao u vrtlogu bez ikakve 
obrane.! Jedini njegov pomagač bio je Johann Herbeck (1831.— 
1877.), dirigent i ravnatelj dvorske opere, jedan od prvih umjetnika, koji 
su Brucknera shvatili i osjetili nepravdu, koju mu je nanosio fanatizam 


pred smrt. Zanimljivo je, da Bruckner u Beču nije stalno vodio nikakav 
zbor ili orkestar. Poznato je, da je kao dirigent bio prilično nesposoban, 
što se je osobito primjećivalo, kad je u nekoliko rijetkih prilika dirigirao 
vlastita djela. 
Stalni njegov boravak u Beču prekinula su putovanja, koja je 1869. 
i 1871. g. poduzeo u Englesku i Francusku. S oba puta se je povratio pun 
priznanja, koja nisu doduše bila upućena skladatelju, već orguljašu (sjetimo 
se Bacha!). Bruckner je na orguljama bio zaista genij; uz Cćsara Francka 
on je jedan od najvećih improvizatora 19. stoljeća. Oni, koji su imali pri- 
like slušati ga, kad bi u časovima nadahnuća svu svoju veliku dušu pre- 
davao moćnoj »kraljici instrumenata«, i, sav blažen, osjećao dodir nad- 
zemaljskog, tvrde, da je tada bio još veći nego u svojim napisanim 
skladbama. Međutim posvetivši se u kasnijem toku svog razvoja isključivo 
velikoj instrumentalnoj formi simfonije, a prisiljen i zdravstvenim raz- 
lozima, napustio je pomalo sviranje na orguljama. 
Posljednje desetljeće njegova života donijelo mu je nekoliko priznanja, 
kojima se je, i ako su vrlo kasno stigla, upravo djetinjski radovao. Uz češće 


je (navodno) bio uputio 


1 Brucknerovu naivnost pokazuje najbolje pismo, koje 
caru s molbom, da Hanslicku zabrani pisanje po novinama. 
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izvedbe njegovih djela, najviše ga je obradovao počasni doktorat, koji mu 
je 1891. podijelilo bečko sveučilište. ! 
podij A .s 

Već pobolijevajući počeo je pisati devetu simfoniju. Osjećajući, da 
će mu to biti posljednje djelo, posvetio ga je »dragom Bogu« (»Dem lieben 
Gott«). Ali želja, da još samo to dovrši, nije mu bila ispunjena, jer je Ir. 
listopada 1896. umro, ostavivši svoja djela, da se dalje za nj bore. 

Za dugogodišnje djelatnosti na bečkom konzervatoriju odgojio je niz 
glazbenika, od kojih su mnogi kasnije postali ugledni i poznati (Gustav 
Mahler, Felix Mottl, Friedrich Klose, Arthur Nikisch). Kao učitelj bio je 
Bruckner veoma strog, tražeći od učenika veliku savjesnost, marljivost 
i točnost. 

Među velikim umjetnicima zauzima Bruckner 1 kao čovjek izuzetno 
a On je isključivo glazbenik; proniknuvši duboko u bit Vječnoga 
jedine osnove svoje glazbene misli, trajno je nastojao očitovati svoj vjerski 
jm Što .. i istinitije i to baš putem najneposrednije umjetnosti. Zato 
a . . pored njega prođu nedirnuta sva pitanja, koja su uvelike za- 

m . on a svijet. U tom pogledu on ni u čemu ne nalikuje Wagneru- 
i. : > iaai rekon Njega je malo što vezalo sa zemljom; pri- 

opća kultura nij 1 i Pxol 

arih on : ra nije budila u njemu radoznalost ni želju za 
save jom . : : : a no zaokupljen stvaralačkim radom, a mislima 
: emaljskoga, nije stigao ni ženi ba? 

o tome poveo razgovor, njegov je Mai -. ma če i Pre 

ranpovom sio: 

sada moram pisati četvrtu simfoniju«. Zbog tolik: ira ra m u. 
sebe jasno je, da ga je E 5, 0 zaboravljanja na sama 
. a ga je samoća morala pratiti kroz čitav život. S vrlo malc 
rabe Fi iskustva bio Je u mnogo čemu nalik djetetu; io 
> . ile su pune djetinje naivnosti. Njegovo držanje . 

alo je povoda mnogim anegdotama; ali one ne daju S 

še njega valja potražiti jedino u njegovim djelima 

' pomenito Je naprijed, da je Bruckner dosta k: | 
svoja najzrelija djela. Pol asno počeo stvarati 
do Jela. Polagano ali stalno napredovanj alo i 

eenijima. Dugi niz godina ispunio je pisanjem trajalo je kod njega 
skladba, udovoljavajući tako ; di mio Je pisanjem vokalnih religioznih 
na vrhunac umjetničke moći ide JP zi ovaj dola :Ali dim je stigao 

v.- 4 , ELO je, 1 NIL: = 
veću 1 sputavaju. Njemu je šnicle ' ot a ge liturgički tekstovi i previše 

potpuna sloboda, posvemašnja samo- 


stalnost izraza i 
te s + e 
ravao samo čistoj a Z kraja života, UZ veoma rijetke iznimke j 
od najljepših hramov na glazbi, sagradivši u devet simf ze Po Kai 
2, Što ih je Genij podigao Božanst onija jedan 
VU. 


njegove rijetke ra- 


m se pred nekadašnji = . Ja, rektor ifi 
358 ašnjim podučiteljem iz Windhaga.« dinis 


različitim zgodama 
liku pravog Bruck- > - 


4 
1 % fea sra taksi 


Istine i Ljubavi, ostalo čvrsto poput hridi« 


Prvi Brucknerovi skladateljski pokušaji ne odaju nikako kasnijeg 
majstora simfonije. Ali već »Ave Maria« iz g. 1856. pokazuje dubinu re- 
ligioznog shvaćanja, svojstvenu jedino Bruckneru, dok tri mise (d-mol, 
e-mol i f-mol), nastale 1864.—1868., predočuju njegova najjača djela prije 
definitivnog prijelaza k simfoničkoj formi. Među njima je f-mol misa 
jedna od najljepših i najdubljih iza Beethovenove Missae solemnis. Nju je 
Bruckner pisao u doba, kad je, možda jedini put u životu, zbog neuspjeha 
prve simfonije (1868.) bio očajan, i kad je, posumnjavši u istinitost svog 
poziva, namjeravao čak i napustiti dalji rad. F-mol misa mu je pružila 
toliko potrebnu utjehu. »U njoj je umio naći za patnje i smrt Otkupite- 
ljevu zvukove, koji očituju njegovo samilosno srce i duboku snagu njegova 
unutrašnjeg doživljaja. U njezinu se »Benedictusu« dodiruju zemlja i 
nebo« (Wetz). 

Rad oko simfonija prekinuo je Bruckner uglavnom dvaput: g. 1883, 
kad je pisao glasoviti »Te Deum«, i 1892., kad je skladao svoje posljednje 
vokalno djelo: rgo. psalam. »Te Deum« je ispovijed velike Brucknerove 
duše, pune Boga; to je »pjesma triumfa srca, koje je, vjerujući u pobjedu 
(Wetz). Psalam 150. je u ugo- 


đaju sličan »Te Deumu« i, poput njega, okrunjen veličanstvenom fugom. 


Brucknerove crkvene skladbe, u kojima nastavlja tradiciju Mozarta 
i Schuberta, obogaćujući je tekovinama suvremenog glazbenog jezika, 
odaju njegovo golemo poznavanje svih sredstava, kojim se služi polifoni 
stil; njegove se melodije odlikuju originalnošću i čistoćom pjevne linije, a 
zborovi punim i sočnim zvukom. i 

Nekoliko muških zborova (među njima se ističu »Herbstlied«, »Ger- 
manenzug« i »Helgoland«) predstavljaju sav Brucknerov rad na području 


svjetovne vokalne glazbe. 
Na polju komorne glaz 
dalački kvintet u F-duru (1879.), zamišljen je i ostv 
nego komorno-glazbeno. Divni Adagio podsjeća doduše na polagane stavke 
zadnjih Beethovenovih kvarteta, ali prejaka zasićenost zvuka pokazuje 
jasno Brucknerovu potrebu, da za polje svog rada izabere veliki orkestar. 
Osjetivši, da će jedino u čistoj instrumentalnoj, upravo orkestralnoj 
glazbi moći izraziti svoje proživljavanje Božanskoga, prišao je simfoniji, 
da u njoj dade svoje najbolje. Već je prva, c-mol simfonija, odraz želje za 
Snagom i veličinom, dostojnom Beethovena, 
odbacio je veličanstvenim zanosom sve, što je sapinjalo njegove duhovne 
sile, i započeo borbu za novu ljepotu i novo svijetlo. Otuda u toj simfoniji 
toliko bolne čežnje za ostvarenjem duševnog blaženstva, toliko borbenih 
napora, iz kojih kao da odjekuje kidanje lanaca. Mnogo kasnije govorio 
bi, sjećajući se časova, u kojima je nastajala prva simfonija: »Toliko 
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be napisao je Bruckner jedno jedino djelo. Gu- 
aren više orkestralno | 


postignućem nove: slobode. 


e nikada bio; čitavom svijetu sam bacio u lice rukavicu 1 

_ va borbu.« — Druga simfonija, također u c-molu, mnogo je 

re 2. rve. Njezina je glavna značajka mirna sređenost i sta- 

Par neni A ći našao svoj put; vrijenje duhovnih snaga već se je 

ion srišalo, a potrebe duše počele se zadovoljavati. Uplitan je motiva 
iz femol mise, koja mu je, nakon slabog uspjeha prve sj hor 
prvu utjehu, vanjski je znak novog duševnog stanja. U drugoj ra oniji 
nailazimo po prvi put na one široke, raspjevane teme, toliko zna ajne za 
Brucknerove simfonije. Širina tema nije bila samo od odlučne važnosti po 
opseg čitavog djela, koje, u usporedbi s onima starijih simfoničara, poka- 
zuje daleko veće dimenzije; u njima su sadržane klice, iz kojih su imale 
nastati nove teme, potrebne za razvijanje simfoničkog tkiva. Otuda je 
nužno proizlazio dojam cjeline. — Neobično bogatstvo glazbene misli i 
genijalnu primjenu kontrapunktike pokazuje treća simfonija u d-molu. 
U njoj se nalazi prvi od glasovitih Brucknerovih adagia, iz kojega se u 
zaista preobraženoj, nadzemaljskoj glazbi vidi, da »majstor adagia« vlada 
nadosjetnim svijetom. U toj se simfoniji očituje u scherzu po prvi put i 
onaj vedri Brucknerov humor, koji se, po Wetzovim riječima, toliko raz- 
likuje od Beethovenova. Dok je smijeh bonnskog genija često rezak, prko- 
san 1 gorak, ponekad i preziran, i odaje duh, vičan boli, Brucknerov po- 
tječe iz srca; proživljujući stapanje sebe u Božanstvu, u Prirodi, ispunio je 
u gotovo djetinjoj radosti svoje scherze duševnom radošću, uzimajući često: 
građu za njih iz nepresušnog vrela pučke popijevke. — Četvrta, Es-dur 
simfonija, nazvana »romantička«, Brucknerova je »pastorala«. I pored 
nizanja motiva iz prirode, oponašanja ptičjeg pjeva, šuštanja stabala i huke 


smion nisam v 


razularenog elementa, nije tom djelu samo svrha, da opisuje ugođaje iz pri- . 
rode; »njemu su život i priroda objavljen je velike tajanstvene moći: on za- 


mjećuje u sebi jasno njezin glas, osjećajući, da se s njime ona spaja u jednu 
cjelinu. Četvrta simfonija je umjetničko priznavanje spomenute Bruckne- 
rove spoznaje i njezina plodnog utjecaja na njegove duhovne sile« (Wetz). 
— Vrhunac dostiže peta simfonija u B-duru. Ona je jedno od najjače lo- 


. ao Brucknerovih djela. Nakon prvog stavka, u kojemu se 
ZICali sva radost duševnog podavanja Vječnom, jedan od naid blji j 
storovih adagia daje mel : Pank 


odiju punu boli, koja, objavljujući < 
: » Objavljujući svemoć nad- 
zemaljskoga, postepeno Postaje sve svjetlij 


dalji Brucknerov postupak, Od tužne pje 
zemaljske boli, izvodi on temu za scherzo, 


om. Značajan je u tom pravcu 
sme adagia, kojoj su izvor bile 
»da bi se shvatljivim smiješkom 
fuga. žan finale — u stvari dvostruka 
daciju, Čitav jedan 


mirna, dočaravajući blaženstvo duše, koja uživa u blagu, što ga je nakon 
toliko čežnja zadobila. I ovdje je polagani stavak u središtu umjetničkog 
proživljavanja. Dobro opaža Werz, jedan od Brucknerovih biografa, koji 
su najdublje prodrli u bit majstorove umjetnosti, da adaglia njegovih sim- 
fonija daju najtočniju sliku razvoja njegove duše, njezina neprestanog pre- 
obražavanja i pročišćavanja od svega zemaljskog i tvarnog, i ispunjavanja 
božanskom snagom. Jednako produhovljavanje očituju i scherzi. — Sedma 
simfonija (E-dur) prva je među Brucknerovim djelima očitovala genijalnu 
moć glazbe već starog majstora i time mu pribavila veći broj štovalaca i 
prijatelja. U toj najpopularnijoj od svih Brucknerovih simfonija osobito se 
ističe sunčanosvijetli prvi stavak i ekstatični adagio, nalik na usrdnu mo- 
litvu. — Borbeni karakter prve simfonije vraća se u osmoj c-mol simfoniji. 
Poput Beethovenove pete i ona odaje sliku teške borbe, koja završava 
pobjedom dobra nad zlim. U njoj je ona potpuna sređenost i jedinstvenost 
Bucknerove duše nekim čudom uzdrmana i raskidana. Što je on tada pro- 
življavao, nije poznato; sigurno je jedino toliko, da je snaga vjere iu njoj 
nadvladala sve suprotne elemente, a duh majstorov opet zasjao u uobiča- 
jenoj čistoći i nadnaravnom svijetlu. — Deyeta, posljednja pivski: 
simfonija (d-mol) njegov je oproštaj sa Životom, i to oproštaj m... oja 
osjeća, da je sasvim blizu novom boravištu, koje ne pozna ća: jski 
nevolja. Na ove još podsjeća prvi stavak; iz njega izbija toliko . te se 
čini, kao da su pred umjetnikovim očima još jednom proš : a. 
čovječanstva i ostavile dubok, krvav trag u njegovu čistom srcu. : , . 
u adagiu, Brucknerovu posljednjem i najljepšem, njegova ansa 
pred vratima carstva Svijetla; posljednja mu pjesma odiše ii nadlju s. 
dobrotom i blagošću, »njegov je duh u njoj nalik na žarko sunce, koje, 
prožeto božanskom ljubavlju, blista nepomućenim sjajem« (W etz). e 
Kao simfoničar nije Bruckner stvorio novi tip iae a de E 
dalje na Beethovenovoj ostavštini, prilagođujući granice soje“ < 
jevi jetni ta. To se u prvom redu o 
zahtjevima svog umjetničkog temperameni kera tariše 
na dimenzije njegovih djela. Bruckner je S. aa je utjecati na opseg 
ciju, i golemo bogatstvo njegove pone + ledno melodičko 
simfoničkih stavaka, koji katkada nalikuju na nepreg 


++ : : ijenilo tradicionalnu 
more. Ipak to obilje razmjera nije u ee po non sim- 
f je jedino posljedica povećavanja broja tema \“ dii 
ormu. Ono je jedino p eme, umjesto na vije) 1 


: + : i glavne t . . 
foničko tkivo redovito počiva i 52 ka Brucknerovih simfonija naj- 
širine pojedinih među njima. Od stav dagio i scherzo. Finali često 
uspjeliji i najizgrađeniji su gotovo “ srdai njima ponovno javljaju 
odavaju težnju za zaokruženošću time čkad joe dojam. Sa svo- 

. * a a . 
: ik. ea o postizavaju kat : E ć 
teme iz prijašnjih stavaka, n ošću i gomilanjem glazbenih misli, ma koliko 
: i ikom rastrgan 
jom previše velik 
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avljaju Brucknerovi finali ponekad dojam nesre. 


: ;oinalne, Ost : “ NE“ sal 
one bile originalne To je i jedini prigovor formalnoj strani njegovih 


đenosti i neobuzdanosti. 


simfonija. | | u kz 
| clodijama umio dati karakterističan zvučni 


Bruckner je svojim m a T 
izgled, koji se mnogo osniva 1 na njegovu harmoničkom ukusu. Njegovo 


postavljanje i rješavanje harmoničkih problema provedeno je najzdravijom 


glazbenom logikom. Izvrsno poznavanje kontrapunktičkog stila i živ 
osjećaj za ritam (osobito istodobna upotreba dvo- i trodjelnog ritma), ose- 
bine su, koje je Bruckner u izgrađivanju simfoničkog tkiva najviše isko- 
ristio. Njegov orkestar, koji nema svrhu, da dade površnu sliku zvučnog 
šarenila, stoji na čvrstim temeljima kontrapunktike i samostalnog vođenja 
orkestralnih dionica. Svaki instrument pjeva svoju zasebnu melodiju, i 


otuda dojam onoga bujnog života i melodičkog bogatstva, glavnih značajka 


Brucknerova orkestra. Od osobitog su dojma sjajni zborovi limenih instru- 
menata, s kojima je majstor znao postizavati divovske gradacije. 

Bruckner je za života imao oko sebe veoma ograničen krug štovalaca 
i prijatelja svoje umjetnosti. Ali tragika njegova na sreću prividnog i pri- 
vremenog neuspjeha, nije bila u njemu, već u onima, kojima se je on 
obraćao. Doba, u koje je stvarao, nije bilo nimalo povoljno za razumije- 
vanje umjetnosti, koja se nije držala zemlje. Brucknerova je glazba, do 
krajnjih granica produhovljena, bila nedohvatna za okolinu, koja je u 
prosuđivanju i suviše lako i dragovoljno hodala tuđim; utrtim putovima. 
Zato lik njezina tvorca, koji je svome vremenu u prkos, do kraja života 
s neviđenom čistoćom duha prilazio k umjetnosti, da: — 


2 h preko nje objavi 
Boga, stoji pred nama još veći i čistiji. naa x I 
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Fa 


hovoj sjeni potpuno izgube i još jače istaknu izvor, 


XXI 


= OPERA U DRUGOJ POLOVINI 19. VIJEKA 


NJEMAČKA OPERA 


S »Parsifalom« nije Wagner samo dokončao svoje životno djelo, 
već i čitavu jednu epohu u povijesti opere. Sve one konstruktivne ele- 


“mente, koji su postepeno u njemu sazreli, i na kojima je sagradio svoj 


jedinstveni i nadasve osobni sustav, iskoristio je bayreuthski majstor do 
kraja. Opernim skladateljima u drugoj polovini 19. stoljeća ostalo je 
da biraju: ili tražiti nove putove, ili se vratiti starome, obilazeći Wagnera 
i vezujući se sa starijom njemačkom i romanskom romantikom, ili se 


potpuno predati Wagneru i epigonski životariti u njegovim vodama: 


Izbor je, u većini slučajeva i nesvijesno padao na ovo posljednje. Privla- | 
čiva Wagnerova moć bila je i suviše jaka; ona je bez otpora podvrgla 
sebi čete skladatelja, koji nisu uviđali beskorisnost svojih napora. Svi su 
ti pohrlili svome idolu, kao pod krila kakve goleme ptice, da se u nji- 
iz kojega su željeli 
crpsti život. Ipak je velik broj europskih glazbenika ostao netaknut 
Wagnerovim reformama. Veličina i uspjeh njegova pothvata ostavljali 
su ih potpuno ravnodušnima. Jedino, što ih je katkada moglo sara 
bila je Žžestina, s kojom su ga napadali. Wagnerov skok u novo pod“ 
cičje bio je za njih i previše nagao i neočekivan, da bi u njima 
mogao uzdrmati privrženost starom tipu opere, kojemu su u u... 
djelima ostali i dalje vjerni. Uspjesi, koje su postizavali, a koji su, a : 
ćemo kasnije vidjeti, bili uvjetovani psihološkim razlozima, još Z . 
više učvršćivali u vjeri u ispravnost njihova naziranja. Dana sa a SKE 
smjerom pošli skladatelji, različitih težnja i narodnosti, e su keno 
povesti operu krajem 19. vijeka novim putovima, na naa. 
promjene u izboru sadržajnih motiva i sredstava umjetne er ža je 
Spominjati sve glazbenike, koji bi spadali u te grupe, nemoguće je, 
. Špominj ; njihovih djela je golem, i dobrim dijelom danas već 
a i nepotrebno. Broj nj avljen. Stoga ćemo se u ovom pregledu ogra- 


potpuno preživljen i zabor 
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odaju nesumnjivu životnu snagu, 
Nas će usto zanimati 1 djela, 
dnost, svojim dojmom na 


ničiti u prvom redu na one, kojih _ > 
zamjećivali se u njima tuđi utjecaji ili ne. a 
koja, bez obzira na njihovu unutarnju x je oja. 
: .. a q a 
okolinu bacaju osobito svijetlo na doba, u Koje se 
j ocaja | reakcije na nj, prikazat 
ći historijat Wagnerova utjecaja ! reakcij A 


Opisuju rancuskoj i Italiji u drugoj 


a. . * X a LI 
ćemo u stvari razvoj opere u Njemačkoj, F 
. * .. o i 
polovini I9. 1 početkom 20. vijeka. 


*k 


Spomenuto križanje wagnerovskih i antiwagnerovskih težnja Mea 
se zamjećuje u razvoju novije njemačke opere. G. 1884. — godinu dana 
iza Wagnerove smrti — prikazana je opera Victora: N ess ler e 
(1841.—1890.) »Der Trompeter von Sikkingen«. Golemi uspjeh, koji 
je kroz neko vrijeme pratio to djelo po svim pozornicama Njemačke, 
nije ni izdaleka mjerilo njezine vrijednosti, ali je utvrdio jednu značajnu 
činjenicu: Wagnerovi su epigoni u stvari naškodili Wagnerovoj umjet- 
nosti. Ne shvaćajući velikog reformatora u dovoljnoj mjeri, oponašali 
su samo vanjsku stranu Wagnerova djela, jer im je ona od svega bila 
najbliža. Zamjenjujući kvalitetu kvantitetom, uzimajući prekomjernu 
duljinu trajanja izvedbe kao estetski zakon, nizali su trilogije i tetralo- 
gije, umarajući slušaoce, koji se nisu mogli maknuti iz teške, jednobojne 
atmosfere beskonačnih partitura. Ne razlikujući original od patvorine, 
kazališna je publika počela suditi na štetu Wagnerovu; nepovoljan sud 
onih, koji su mu oduvijek bili neskloni, kao i onaj novih nezadovoljnika, 


zahvatio je i Wagnera i one, koji su od njega živjeli. Osjetila se potreba | 
reakcije protiv »wagnerijanaca«. Otuda je »Sikkingenski trubljač« značio “< 


novo otkriće. Čist zrak, koji je donosio sa sobom, i koji je svatko mogao 
udisati, opio je sve. Više nije bilo potrebno tražiti filozofsko-simboličnu 


pozadinu scenskom zbivanju, niti pratiti rad orkestra, da bi se time ušlo 


u dušu dramskih lica i objasnile tajne njihovih misli. S pozornice je sada 
dolazilo u vedrim zamasima obilje glazbe, pristupačne osrednjem sluša-. 
ocu, na kojega je napose ugodno utjecao prizvuk jednostavne pučke 


jej čaj je stara pučka opera ponovno oživjela. Da bi obnovom 
# 5% scenskog tipa potpuno nestalo epohalne Wagnerove reforme, i da 
1 vraćanjem na nekadašn ' 


finale, dra adašnje međusobno odijeljene arije, duete, tercete i 
glazbe ma U Operi opet bila zapostavljena na korist uživanja u čisto 
nom, o tom nisu bili svijesni krugovi, kojima se je obraćala pučka 


.i6 : ' 

m ej kon, umora aji poj či) ja o dobu i amo e 
. > nu umjetn ionamite. ' 

posvećenim glazbi tih nanoda Jetičku fizionomiju, bit će prikazana u poglavljima, 
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opera. Za njih je ona značila samo toliko očekivanu promjenu duševne 
hrane. Inače, ne uzimajući u obzir spomenute olakotne prilike, »Sakkin- 
genski trubljač«, objektivno promatran, nema nijedne pozitivne ose- 
bine, koja bi opravdavala njegov uspjeh. Siromašna invencija i primitivna 
instrumentacija osnovne su mane ove i ostalih Nesslerovih opera (među 
njima je još bila dobro primljena opera »Der Rattenfanger von Hameln«). 

Od zastupnika starog tipa opere imao je uspjeha ilgnaz Br ull 
(18 46.—1907.), autor mnogih instrumentalnih skladba (orkestralnih 
suita, glasovirskih koncerata). Njegova opera »Das goldene Kreuz« 
(1875.), Pisana u stilu nekadašnjih Lortzingovih komičnih opera i vrlo 
često izvođena, oduševljavala je prizvukom tipične bečke sentimetalnosti 


i topline. I ostala su njegova djela (»Das steinerne Herz« »Gringoire« 1 
dd . 


druga) voljeli i toplo primali. — Dvostruki utjecaj starijih Wagne- 


rovih opera i Meyerbeerove velike opere pokazuju »Die Folkunger« 


(1874.) dresdenskog orguljaša E dm unda £ retso h me Z ni 
1908.). Jedina je zanimljivost u njima oponašanje skandinavs bia 4 
nog glazbenog jezika. — Franz v. Holst ein _ de , 
sam sebi pisao librete. Njegovim operama (»Zwei Nac Ks a ra 
»Der Heideschacht«) provijava čisti duh romantike. — Očit dr = 
talent. odaju radovi He inricha Hotm anna ik 
napose »Mnnchen von Tharau«. — ia MiG me 
BI ldmarka  (1830.—1915-) PO OC kuka, 
naa “a Sslaiki i radu. Sklonost na egzotiku očitovao je već 1865. 


.. . .Vv <. v . . : ovoj naj O- 
ouverturom »Sakuntala«, a kasnije je ona Jos jače izbila u njegovoj naJP 


." ' 
znatijoj operi »Kraljica od Sabe« (1875). akc dira ia : 
nog kolorita, izvorna melodika i ukusno upotrije jeni a Loa 
tivi vrsnoće su ovog djela, koje ponešto pomeo ; a m 
na pozornici podsjeća još na jee Va roje * hott 
E desili dalo rai brad o Herd« po Dickensu, »Gčtz 
savana», »Merlin«). Goldmark se je 
e. Poznate su i često Izvo- 
Lindliche Hochzeit« i vio- 


nijim scenskim djelima (» 
von Berlichingen«, »Ein 
istakao i kao skladatelj ora glazb 
đene njegove skladbe: programna simfonija 
linski koncert u a-molu. 

Od autora bližih Wagneru oso 
vih suvremenika: Peter C IL : > m. 

= 6. » obojica majstori »Ukroćena 
a Ex .. 344). pete djelo Gčtzovo, = 2 prijelazu 
brdenpodulaga (»Der Widerspenstigen og ši Coteoe talent je tu 

ca. o 

g tipa opere i Wagnerova pro Mal ra, dajući duho- 
a“. i : d najuspjelijih njemačkih komičnih ope po S 
(stvorio jednu 365 


bitu pažnju zaslužuju dvojica njego“ 
ljus i Hermann Goetz 
e (o Corneliusu vidi po- 


Shakespeareovih osoba, ističući još jače 
ne. Ka0 instrumentalni skladatelj OSA vi js Gčtz F -dur sim. 
njihove osebine. Kac verturu«, koncerte za gusle i glasovir i veći broj 
foniju, »Proljetnu Cm dba s glasovirom. — Ispravno shvaćanje Wagne. 
komornoglazbenih skla map pm. dovi C ill . 
ih ideja, ali nedosljednost stila, pokazuju bi rima o a Kise 
s... o Mena poznatog i kao glazbenog pisca. Njegova najbolja 
_ "Kunihild« (1884) sva je u vodama »Lohengrina«. Uspjehe su 
imala i njegova ostala djela (»Till Eulenspiegel«, »Rčslein im Hag«, 
»Baldurs Tod«). — Nastojanjem Augusta Bungerta (1846.— 
1915.) oživjelo je među glazbenicima njegova doba zanimanje za antiku 
Homerovih vremena. Želeći, po Wagnerovu uzoru, napisati ciklus glaz- 
benih drama iz daleke legendarne prošlosti, odabrao je sebi za izvor 
Homerovu epopeju i po njezinim je motivima sastavio i uglazbio četiri 
scenska djela, povezavši ih u tetralogiju »Homerski svijet« (1898.—190 3.); 
pojedini joj dijelovi nose nazive »Kirka«, »Nausikaja«, »Odisejev povra- 
tak« i »Odisejeva smrt«. Pošavši od točne pretpostavke, da dramska 
radnja, koja se sva razvija pod južnim suncem, mora u glazbenom tuma- 
čenju upotrebljavati drugačija sredstva izražavanja, nego što je to bio 
slučaj s tmurnom i jednobojnom nordijskom legendom »Nibelunga« 
odabrao je Bungert za osnovu umjetničke građe čistu melodiju. Prve NA 
vedbe Bungertovih opera izazvale su novošću sadržaja i usp jelom melodi- 
kom posvuda oduševljenje i simpatije. Međutim su sudovi O njima poste- 
peno postajali sve nepovoljniji, a izvedbe sve rjeđe jan 
. . spominje kao arhivski ' 
* om«.Ion: : . 1+ 
ka aa aje bankom ads 
trilogiju, Straussovu »Elektru« i ošo kg sq 
= pjesme »Odisejeva Putovanja«). Bun rt : a šoka» gdo 
e skladbe (simfoničke "ina Poni i instrumentalne šve 
=. klasolja hej . ene skladbe, misterij 
aju ozbiljnog tehničara, 


>Zašto? — Otkuda? 
ema glazbene arhitektonike. 


analizu 
vitom glazbom duboku an 


Danas se Bungertov 
kuriozitet, izazvan Wagnerovim 


doraslog rješavanju najtežih probl 


1 (1857.—1941.) sadržaj svojih radova 


gelimann« (I 895.) 1 »Kuhreigen« 


OvVine, ] 
.& €. Pored djelatnosti na području opere 


leži jedan dio uspjeha, koji su | 


skladao je i veći broj pjesama, glasovirskih skladba, a istakao se je i kao 
glazbeni pisac. — I jedan od najpoznatijih Wagnerovih pristaša i 
suboraca, Engelbert Hu mperdinck o (1854.—1921.) pošao 
je dona. putem, ne napuštajući načelo »Leitmotiva«. Svojim najuspje- 
lijim i u čitavom svijetu poznatim djelom, dječjom operom »Hiinsel und 
Gretel« (1893.), prenio je operu u fantastični, idealizirani život narodnih 
priča. Time je bila stvorena zaista sretna protuteža dubini mitološkog 
Wagnerova svijeta. »Ivica 1 Marica« je djelo, nastalo u doba, kad su 
početci verističke opere stali osvajati njemačke pozornice, stvarajući i 
one, na svoju ruku, antiwagnerovsku frontu, Međutim je obiljem jedno- 
stavnih pučkih melodija, te neobičnom iskrenošću u opisivanju prirode 
i njezina odrazivanja u naivnim djetinjim dušama, umio Humperdinck 
navali tuđih, često problematičnih opernih djela, suprotstaviti čistu do- 
maću umjetnost u njezinim najljepšim manifestacijama. Od ostalih nje- 
govih djela poznate su opere »Die Konigskinder« i komična opera »Die 
Heirat wider Willen«, pored većeg broja glazbenih pratnja scenskim dje- 
lima i glazbenih priča. Prostodušan i nježan duh, kojim odiše »Ivica i 
Marica«, a napose njegov veliki uspjeh, potakao je mnoge skladatelje, da 
nastave s njegom operne priče. Stanovito značenje imaju u tom pravcu 
HansSommer (1837.—1922.; — »Ribezahl«), Heinrich ZOlI- 
ner (1854.; — »Die versunkene Glocke«), nadareni Brucknerov učenik 
Friedrich Klose (1862; — pored simfoničko-dramske priče «Ilse- 
obill«, 1903.,.on je i autor brojnih instrumentalnih i vokalnih skladba) 


ina svim područjima veoma plodni Ludwig Thuille (r861.— 


1907.; — »Lobetanz«). I sin bayreuthskog genija Si e g fried Wagner 
(1869.—1930.) imao je uspjeha svojim opernim pričama »Der Baren- 
hiuter« i »An allem ist Hiitschen schuld«; i s ostalim djelima (»Herzog 
Wildfang«, »Der Kobold«, »Bruder Lustig«, »Sternengebot«) ostao je 
vjeran jednostavnom, pučkom glazbenom jeziku, kao najispravnijem 
tumaču sadržaja svojih romantičko-pučkih opera. 

Primjer Wagnerovih »Majstora pjevača« utjecao je i na mlađe glaz- 
benike, te su nastavili radom oko komične opere; no premda sui Wagner 
i Mozart ostali osamljeni na svojoj visini, ipak se u najboljim radovima 
mlađe škole nalazi dovoljno primjera glazbene duhovitosti 1 smisla za 
humor na sceni. Tako je napose Emil Nikolaus von Rezn i- 
cek (1860.) znao bizarnom orkestracijom postizavati sjajne 2 
efekte. Njegovo najuspjelije djelo u tom smjeru je komična eprau ona 
Diana« (1894., prerađena 1933-)- Sklonost ironiziranju 1 . 
ruglu svega, što je površno, isprazno 1 namješteno, potakla x o. a, 
da napiše između ostaloga duhovitu satiru svog vremena » =. jeger« 
za solo, zbor i orkestar. Posvemašnje vladanje glazbenom tehnikom, te 
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harmoničkom odijevanju glazbene misli, vrsnoće 
smjelost i sloboda = x im od najznačajnijih suvremenika Richarda 
su, koje Rezniceka td . je napisao velik broj orkestralnih i scenskih 
Svraussa. Veoma AP. nfoničku pjesmu »Peter Schlemihl«, opere »Ritter 
djela (peć e eratiknnjičtu 1923. > »Spiel oder Ernst«, Pam 
rus o des Dogen«, 1931.) — Svojedobno su S. “o. 
Anton Ursprucčh (r850.—1907.) s duhovitom operem» . X: n- 
mčelichste von allem« (1897) 1 Leo B lech (1871.), čija vesela glaz- 
bena igra »Versiegelt« vjerno odrazuje humor malograđanske sredine. 
Proslavljeni pianist Eugen &Al bert (1864.—1932.), ne manje 
poznat i kao operni skladatelj, dao je dva uspjela rada komičnim ope- 
rama »Die Abreise« (1898.) i »Flauto solo« (1905.). No uza sve to, Što se 
u tim djelima najmanje primjećuje tuđi utjecaj, duguje d'Albert svoju 
slavu ozbiljnim operama verističkog smjera, napose čuvenom djelu » Tief- 
land« (1993.). Njegova obilna operna djelatnost (»Die toten Augen«, 
1916. — »Der Stier von Olivera«, 1918. — »Scirocco«, 1921. — »Der 
Golem«, 1926. — »Die schwarze Orchidee«, 1931., — »Mister Wu«, 
1932.) pokazuje umjetnika zrelih tehničkih sposobnosti, prirođenog 
instinkta za scenu, ali previše nesamostalnog i nedosljednog stila. Očiti su 
u njoj utjecaji Wagnera, Liszta i talijanskih verista; ali je i pored toga 
d'Albertova glazba vrsna djelovati na slušaoca svojim toplim melodičkim 
dahom i ponijeti ga u suosjećanju s dramskim zbivanjem. — Među osta- 
lim skladbama ovog umjetnika ističe se glasovirski koncert u E-duru. — 
Utjecaj verističke opere odaje i najpopularnije djelo Max a von 


Schillingsa (1868.—1933.), opera »Mona Lisa« (1915.), dok stariji | 


njegovi operni radovi (»Ingwelde«, 1894. — »Der Pfeifertag«, 1899., 


prerađena 1931.) odaju jak utjecaj Wagnera, kao i težnju za samostal- 


nijom simbolikom u duhu suvremenih Pfitznerovih nastojanja (»Moloch«, 
1906.). Schillingsova umjetnost stoji na visokom stupnju tehničke moći, 
ali je često i previše hladna, te ostavlja dojam prevelike uloge razuma 
Pri stvaranju. Od ostalih njegovih skladba ističu se simfonički . 
za Sofoklova »Kralja Edipa« i koncert za gusle i orkestar. 


U razvoju novije njemač j 
Je njemačke opere posebno mjesto zauzima; 
. . . su 
Pfitzner i Richard ' onom 


Strauss. Umjetnički i težnjam: 
sasma. različiti jedan od dg a koj. uješi 
plodni i na drugim glazbenim područjima ' 
djela njemačke glazbe iza Wagner 

Hans Pfitzner 


prolog: 


u jednakoj mjeri 
dati najznačajnija scenska 
Ove smrti. “i 


područje Wagnerove romantike. Prva njegova legendarna opera »Der 


fonoj i harmoničkoj p 


i otuđili djelo od pozornice, 


7 &Q M+ + .. sa : 
ljenost. Pfitzner živi u svijetu za sebe, koji ne pozna napasti površnog 


izvanjeg uspjeha. Njegov glazbeni jezik nema u sebi ništa sjetilno; dola- 
zeći iz nutrine umjetnikove duše, i upućen duši, redovito je on izraz 
duboke boli, samilosna osjećanja, čiste ljubavi i čežnje za otkupljenjem, 
a često je i nosilac mističnih ekstaza autorovih, objavljujući jedan drugi, 


idealni svijet, drugačijih čežnja i drugačijih radosti. 


Već prvim svojim radovima pokazao je Pfitzner tipične romanti- 
čarske osebine. Za tekstove svojih pjesama uzima romantičke pjesnike 
i, u sasma neromantičko doba, prilazi djelima prvih njemačkih glazbenih 
romantičara, da ih preradi ili instrumentira (preradbe Marschnerovih 
opera, orkestriranje Schumannovih zborova i Loweovih balada). Birajući 
librete za svoje scenske radove ostaje kod legende i priče, ne napuštajući 
arme Heinrich« (1895.) očituje jasno osnovne crte Pfitznera čovjeka i 
umjetnika (ta se dvojica nikada ne odvajaju): odricanje, potiskivanje 
svake sjetilne slobode, žrtvovanje tijela u korist duha, trijeznost, a 
se ponekad očituje u askezi zvuka. Stvarajući na veoma zanimljivoj poli- 
odlozi (Pfitznerova harmonija puna je slobodno 
h sazvuka vrlo sugestivna djelovanja), posve- 
m djelima osobitu pažnju odraža- 
oblikujući redovito 
govo najjače izra- 


upotrijebljenih disonantni : 
ćivao je u tome kao i u ostalim scenski nai 
vanju scenskih situacija u orkestralnom tumačenju, 
: uspjele glazbene ugođaje, pri čemu im Je P oslužilo MP ije. U opernoj 
žajno sredstvo — izvrsno poznavanje svih tajna instrumentacije. “ €P mo 
priči »Die Rose vom Liebesgarten« (1901.) te su osebine još čistije Pai 
Ke“ . ei djelu dao niz ugođaja iz pri- 
đenije. Majstor »Stimmunga« je 1 u ovom €) ljubavi, prizor u šumi 
rode, punih kontrasta: proljetni sunčani dan u vrtu “jubavi, P eo neabičao 
s vilinskim igrama, fantastično carstvo radia osti još više poja- 
sugestivno prikazano, a nekoliko realističkih POP, Meta ka ab; 
čava dojam. U želji, da mi . noga m štetu slozbek strane 
zamku iji s olaa m. »Palestrina« 

d ja ge fitznerovu 
(1917.) na vlastiti tekst. U tome, ima spomja PATA ao ideja toliko 
djelu, jednom od najuzvišenijih ia ai pei a biti djelom 
srasla s glazbenom obradbom, da je jedno 1 ćrig ta velikog majstora 
jednog autora. Iskoristivši staru legendu Ka it no jedan dio sebe, 
crkvene glazbe dao je Pfitzner_ u Pale M iva ed. genija 
jednu duboku ispovijest: Osnovna ia is samoće, još 
i okoline, iz koje bezuvjetno proizlazi tragika s 


draz je Pfitznerova po jego y a , : a P . ma sluša 


ložaja u svijetu i njego! . : 
i PU. . ovierliiviji, gledao je, da mu dade potrebitu 
ocima. Da bi učinak djela bio uvjerljiviji, gledao j _ 


Andreis: Povijest glazbe 24 


bližujući svoj stil stilu samog e starih nizo- 
zemskih majstora i gregorijanskog korala. U ža ii posljednjem o a 
“djelu »Das Herz« (1931-) izabrao je opet tuđi rekst, pon po šebrnd 
egove nedostatke ne moše sasvim prekriti ni djelomično 


tastike, no nj “ . . s 
uspjela glazbena obradba. — Od ostalih Pfitznerovih radova ističu se 


scenske glazbe za Ibsenovu dramu »Fest auf Solhaug« i Kleistovu »Kat- 
chen von Heilbronn«, božićna priča »Christelflein«, kantate »Von 
deutscher Seele« (1921.) na tekstove Eichendorffa, i »Das dunkle Reich« 
(1930.), instrumentalne (gudalački kvarteti D-dur i cis-mol, glasovirski 
Koncert Es-dur, violinski koncert h-mol, sonata za violoncello fis-mol) 


i vokalne skladbe (veći broj pjesama za glas i glasovir). Uz razgranatu 


arhaičku boju, pri 


skladateljsku djelatnost, pisao je Pfitzner_ mnogo, oštro žigošući sve: 
nenaravne pojave u razvoju modernog glazbenog života: (»Futuristen- - 
gefahr«, »Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz«, »Werk und | 


Wiedergabe«). i ' 

Umjetnost Richarda Straussa (1864.) nema s Pfitzne- 
rovom ništa zajedničko. Premda i Strauss katkada gradi na simboličkoj 
osnovi, motivi, koji ga nadahnjuju, daleko su od ideala »Palestrine«, te 

ut čitave Strausso j 1 počivaju i oni č Eel 
pop Š s ve umjetnosti počivaju i oni čvrsto na zemlji, nala- 
zeći često svoju hranu u bolesnim pojavama života na njoj. < 


Stvaralačka djelatnost Richarda Straussa izabrala je za polje : riđa | 


uglavno ja: isH Eol, 

a EI aa 8 azbena područja; rezultati, koje je na jednom i drugom 

Be ig i mu su i u pogledu sredstava za izražaj i u pogledu izraženog 

ea a. o ms godine života stvara Strauss pretežno velike 

e Ž R Ba pa Ko» X ž 

žuju “ = mia s : e u obliku simfoničke pjesme, razvijajući 1 usavr- 
ZG sp go krajnjih granica mogućnosti. C | 

glazbenoj drami, 


rovim tragom dao i . 
kann Ka : O Je 1894. izvedenom sredovječnom legend ' 
» tipičnim uzorkom scensko gendom »Gun- 


: kupljienia 1 Rodi“ : 

operno djelo. Lož 2... (SDB GIKUDIJENJE 1 odricanja, svo rv 

du bo a kritika 1 napose miinchenski neus xi ra 
rlesknoj operi »Feuers Pjeh potakao ga 


. o not« (1901.)1 +.“ . 
nike, pokazujući, u odnosu prema ( 9 ) izvrgne r uglu svoje protiv“ 


W 
da U »Guntramu«. Međutim se je s dena član Pri kin s 
nom u jednom činu i ; azbenom dramom ' 
ša ta M činu i izvedenom r9og. ae. »Saloma«, skla- 
S Putu, sam, bez prethodnika i bez tia Pije Ta ole 
a »Salomom« .. & ra. š 
počinje niz St E 
predočuju galerij raussovih djela .. 
1ju , . > u ko 1 : 
a LE ji 8; Ju perverznih, patoloških tipova, uz ih na: gade osno 
m » UZetih većinom iz povi- 


ljiv prik ' 
poglavlju. Prikaz Straussova rada na Području simfoničk , 
ičke glazbe, 


370 nalazi se u XXIII, 


sa teta kAd gnu ! Otada se posvećuje 

Pasko nadete <. .. anas — prevalivši davno sedamdesetu godinu ek 

— neumorno radi. Pošavši Waone- 
potpuno Wagne- 


jesti starih istočnih naroda. Izbor Wildeove »Salome« (po njoj nije bio 
sastavljen nikakav posebni libreto u stihovima, već je Strauss skladao u 
cjelini dramu u prozi) donio je na opernu pozornicu dekadentno djelo | 
grube, niske realnosti, u kom sile, koje vuku bića neizbježivoj katastrofi, 
počivaju na djelovanju krajnje izopačenog spolnog nagona (i upravo 
krvoločne žeđe za osvetom. Glazbeni portret abnormalne histerije 
glavne ženske osobe nije, već unaprijed, mogao opravdati uzvišeni cilj 
umjetnosti uopće, a glazbe napose. Straussu je nesumnjivo uspjelo držati 


do kraja djela neobično usku vezu teksta i tonske obradbe (zahvaljujući, 
ižmeđu ostaloga, obilnoj primjeni leitmotivskog sustava), jer je istočnjač- 


ki sjevilnom glazbom (koja daleko za sobom ostavlja sve starije poku- 


šaje, osobito francuske opere, gdje je orijentalni ugođaj više dekora- 


V 


— tivni element nego jezgra) u čas raskošnim, čas tmurnim i groznim 
S bojama virtuoski iskorištenog orkestra, na zanimljivoj disonantnoj har- 
— moniji znao stvoriti sve potrebite ugođaje i smjelom 1 novom dekla- 
Ž  matorikom moćno izraziti grč 1 bolesni krik Salomine perverzne i 
- ogoljene duše. No suviše živa želja za »novim« pod svaku cijenu, nije 


imala ni najmanje brige za etičke uvjete scenskog djela. Strauss je pro- 
pustio jedinu mogućnost, koja mu se je nuđala, da u svijetlom liku Jocha- 


> naana dade donekle protutežu nezdravim elementima, koji vladaju 
operom, kao potpunim triumtom proroka. Takva, kakva jest, ostaje 
 »Saloma« svjedokom prohtjeva jednog doba, koje je, daleko od ideala 
“ uzvišene ljepote, otišlo potražiti svoj put po najnižem talogu stvarnosti. 
> — Na istom otprilike području kreće se i drugo Straussovo operno djelo 
 »Elektra« (1909.). Iz vremena nastajanja »Elektre« potječe njegova dugo- 


trajna veza s pjesnikom Hugom von Hofmannsthalom, 


“koji je napisao libreto za ovaj i velik broj ostalih Straussovih opernih 


radova. I u »Elektri« je ćudoredna podloga Sofoklove tragedije potpuno 


napuštena, da bi, po riječima Waltera Niemanna, duševno postalo ner- 


> voznim, a pročišćavajući etos patološkim izrođenjem 1 perverznom nepri- 


rodnošću. Za »Elektru« su nadasve značajne riječi F. Gysija, suvreme- 
nog Straussovog biografa: »Da li je bilo razborito još strašnijim pothva- 
tom. prijeći apoteozu užasnoga, nečovječnog, kakvu smo doživjeli u 
»Salomi«? Mržnja i osveta su polovi, oko kojih se okreće i kriješti glazba 
»Elektre«. Ti motivi se, za sebe uzeti, ne protive umjetničkoj obradbi; 
zar nije i velik broj starih opera obilovao osvetničkim zakletvama i 
arijama? Ali kod Straussa manjka naknada čovječanske dopune, ne- 
dostaje ljubavni moment. Pritisak ove umjetnosti na gledaoca ne pre- 
staje, dokle god traje glazba. A kako se to slaže s umjetnošću antike? 
Ona je htjela izaći iz histerične zamagljenosti. Strauss i Hofmannsthal 
Time je već unaprijed isključeno zadovoljstvo 
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nas naprotiv u nju guraju. 


nost za tonsko opisivanje izva 

užitka.« Inače je proi ko ponovno u punoj mjeri, Li 
sjetilnih pojava, pa kia tonalno jedinstvo u harmoničkoj 

Međutim sasma upotreba disonance, ne kao pripreme x, 
ovog djela 1 sve _ "rhe samoj sebi, doveli su Straussa do 
nantno rješenje, već Kao Svre %*% državanje. Trebalo ie il: . 
na kojemu nije bilo moguće dalje u S. 1 ik 20 Jeli po 
u atonalnost, što je 1 učinilo nekoliko glazbenika mlađe gener 
se povratiti natrag i nastaviti rad s melodijom kao najvažnijim i 
nijim sredstvom glazbenog o nga »Kavalira : o. 
djelo, koje ga je izvelo iz labirinta mračnih nagona i teške, olovne atmo- 
sfere zločina, izabrao je posljednje rješenje. U »Kavaliru S ružom«, Senti- 
mentalno-drskoj ljubavnoj komediji iz terezijanskih dana, sazdanoj na 
Hofmannsthalovu libretu, prepunom radnje, živosti, zapletaja i ostalih 
rekvizita, potrebnih za scenski život vesele igre, našao je plodno tlo za 
očitovanje svog opernog talenta s ugodnije strane. Gradeći na elemen- 
tima valcera Johanna Straussa i negdašnjega rokoko-stila Mozartova 
doba, dao je obilje glazbe, svježe i, gdje je to nužno, 


enih, 


nov; 
kongo. 
askršća, 
Ći dal je, 
ACIje, ili 
najmoć. 
(1911.), 


iskreno osjećane 


u adi ' : 
t proživljene. »Kavalir s ružom«, previše nakrcan dramskom radnjom, | 
b 


nije bez prigovora u pogledu dojma organske cjeline, kojega nije mo- 
820 izvesti potpuno, ali je Straussova glazba stvorila od »Kavalira« 
od najuspjelijih glazbenih komedija novije opere, 
majstorovo djelo. — Nastavljajući Straussovo » 
Zuje »Arijadna na Naksu« 


jednu 
i ujedno najpopularnije 
vraćanje glazbi«, prika- 
(1912., prerađena 1917.) zanimljiv pokušaj. 
omediju »Građanin plemić«, upleo je Hof- 
ne čitave Opere — »Arijadne na Naksu«. 
Strauss je nastojao stvoriti tip opere, tako 
otrebljavajući intimni orkestar od svega 35 


Skladajući jednu i drugu 


< stila, up 
iZvodilaca. Poteškoće u sh 


skladatelja, da djela sera vaanju kod slušalaca navele su pjesnika i 
ševiti pub Prerade, Ali ni u novom ruhu ono nije moglo odu- 


tiku i otpočeti bogatijim kazali 
«* Premalo je u njoj drame, 4 
da u najuspjelije Straussove 


Arijadnine« preradbe bilo je 
4 . 
« U posebnu orkestralnu suitu. 


jr a : Nora naći 
uspje J erotici | izražajnim PoZnati biblijski motiv, vraćajući se 
JA. — ma »Salome«, ali s mnogo manje 
"ne Schatten«, prikazana g. 19194 
t sthal Je u libretu ponovno nago“ 


ž 2 Kare 
= posegao, da što uvjerljivije prikaže jednu od dvaniških liči 


je operna literatura i previše odisala sGPAgneFij 


milao mnoštvo događaja, od kojih svaki ima alegoričko značenje, tako 
da je neupućenom slušaocu VE lo teško otkriti smisao djela i pojedinosti u 
njemu. »Žena bez a. (e. ). bez djece) u osnovi je veličanje materin- 
stva i etički je jedno od najjačih Straussovih djela; oslanjajući se na čistu 
melodiju, građeno na jednostavnoj harmoniji bez pretjerane primjene 
kromatike, ono je i u glazbenom pogledu daleko od grubog naturalizma 
starijih radova. — Na mnogo nižem stupnju je beznačajna glazba za 
balet »Schlagobers« (1924.), dok vesela glazbena igra. »Intermezzo« 
(1924. na Straussov libreto) ima novih pojedinosti iuoblikuiu sadržaju, 
U njoj je Strauss po jednom šaljivom događaju iz vlastitog bračnog "aloEg 
dao u nekoliko kratkih slika nov tip opere; njezin je glavni konstruk tive 
ni element dijalogički recitativ, u koji je autor unio neobično innoga 
dramatičke snage. Zatim, on je — i to je nov element — sve 6 €r € 
slike povezao orkestralnim međuigrama, kojima je zadaća. irađuženje 
dojma scenske radnje i stvarno tumačenje osjećaja glavnih junaka. — 
. -1:“ . Je DU 

već iskušavanje majstorovih snaga na prilično nejasnom HB Čtu, »Ara: 
bella« (1933.) dovodi na pozornicu starobečke ite KRON E 
okoline »Kavalira s ružom«, presađene u iduće stolječi x: nej melog 
dija postaje pristupačnom, izrastavši iz široke dijatonićke Tinije, dž, pr85 
zračnog ritma valcera i elemenata tuđeg folklora, ža koj m. Je slet 
pod tuđim nebom. Najnoviji su Straussovi op radovi SŠutlji 


o. š : i id gALRI 13 D 
(na tekst St. Zweiga), »Daphne« (1937) i » [Bad HRPA“ (19481281) 


Po svojim scenskim djelima Riehanšršssaioijotne soebje“ e 
od prvaka u razvoju novije opere. Započev ie pij og 
te riječi), podavši se u početku idszin .GVEHRBdkodVi Pin EKOKI Ča < 
caju, oslobodio se je doskora tih okdvaa:tovdleđuo“ rip am saće 
U stvarnosti nov izvor za pokrefiče ar esaike sosa i« ri 
Prvim radovima novog smjera, BERO jav EH 1 jedaiPjedi doje Ered 
(1 »Saloma« i »Elektra« operć && u>RGRJKU čini Čime yi PdDso SAS 
sko razlikovanje od Wagne?5& d2A,2BEhe ira Pa pa LANA 
»Leitmotiv«, i to ne sarho! usa jeovoj“ zaći M a 
pojedinih osoba, već je awisjepsoučinivisvsjeva e oddolin PZENLERLLI 
stvo, davši mu mogućhosbokidlažođivitja ne e djpa Ba oragraižkHj 
Time je »Leitmotiv« goga ic ssiovf epRšta: ze Bf 58 SVEM? 
kažemo, i nosilac sešfbkdnboja. A' tPR6h i jesv if08$ : io GničkiRI 
Povjerio. RazvivQ<visok&Q umjeedast qairanja“ u ra Pšphdoinsi 
djelima, došao genpotpuriolpripravijea;?ga ik hs€ 

: 3 


samostalan život. Nužna posljedica takva postupka 
gat, samo: | 


osnovnih motiva. 
c njemačke opere ne 


gućnosti za bo 
bilo je ograničenje broja 


Prikaz razvoja novij 
bismo naveli radove neko 


bi bio potpun, kad ne 


. 


20. stoljeće, a umjetnost im stoji u i 
1 opere romanskih naroda. 


ezenim pokušajim: na 

2 o Pa ula Graenera (1872.) pokazuju a s 

jake tehničke spreme, koji se često zna uspješno poslužiti izražajnim sred- 

stvima impresionističkog smjera i odnos vokalnog i instrumentalnog 
faktora u opernoj partituri dovesti redovito u čist sklad. Od više nje- 
govih djela (»Das Narrengesicht«, 1913. — »Don Juans letztes Aben- 
teuer«, 1914. — »Hanneles Himmelfahrt«, 1927. — »Prinz von Hom- 
burg«, 1935.) imala su uspjeha »Schirin und Gertraude« (1920.) i osobito 
»Fridemann Bach« (1931.) Graener je veoma cijenjen i kao instrumen- 


vezi i s umjetnošću Richarda Straussa 


talni skladatelj. Neke od njegovih novijih orkestralnih skladba (varija- 
cije na jednu rusku narodnu pjesmu, Comedietta, Sinfonietta, Die Flote 


von Sanssouci, sonata za gusle i glasovir, pjesme) izvode se vrlo često. — 
Julius Bittner (1874.—1939.) nastavlja tip Briillove i Kienzlove 
pučke opere. Izbjegavajući pretjeranu sentimentalnost, dotjerujući glaz- 


beni jezik i držeći mjeru dramatske snage uspio je u operi »Das hollisch 


Gold« (1916.) dati sretno zamišljenu i ostvarenu pučku operu. Izvorne 
melodike ima i u njegovim ostalim radovima (»Der Bergsee«, EOIKa 
»Der liebe Augustin«, 1921., »Der unsterbliche Franz«, 1930., »Das Veil- 
chen«, 1934.). — Siguran gospodar scene bio je Franz Schreker 
(1878.—1934.), libretist svih svojih opernih djela. Zasnivajući svoje tek- 
stove na čas mističnoj, čas naturalističkoj erotici, nalazio je u osjećajnoj, 


opojnoj melodici gotovo romanske širine, i u blistavoj instrumentaciji: - 
glavna sredstva za izraz. Harmoničko-koloristički efekti, vezivanje za: 


jedan stalni akustički fenomen, iz kojeg se postepeno razvija scenska 


radnja, značajni su za Schrekerov konstruktivni postupak. To donekle - : 
izbija i iz naslova nekih njegovih opera (»Der ferne Klang«, 1912.) 
»Das Spielwerk«, 1913., prerađena 1920., »Die_Gezeichneten«, 1918., 


»Der Schatzgriber«, 1920., »Irrelohe«, 1924., »Der singende 'Teufel«, 
o »Christophorus«, 1932., »Der Schmied von Gent« : 

alter Braunfels (1882.) lani j 

ale +) poznat i kao pianist, dao: 
utjecajima Brahmsova klasicizma, : Šoša 
romantike, nekoliko djela, 
na čisto tonalnoj bazi. Pore 
svratile su na sebe pažnju i »Prinzessin Brambilla« 
1931.), »Don Gil von den grinen Hosen« 
Braunfels je i autor većeg broja instrumenta 


374 


u kojima se ogleda duhovit i profinjen stil 


(1909., prerađena 
(1924.) i »Galathea« (1930.). 
Inih i vokalnih djela (»Obja- 


licine skladatelja, kojih djelovanje ide već u 


> 1932.). —>. 
Berliozove groteske i Pfitznerove kasne | 


d najjačeg uspjeha opere »Die Vogel« (1920.), 


= mimom »De 
- zeći broj opera i komorno 
“< koje nalazi sjajnog po 


ia »Violanta (1916.), 


— = blijedih epigonskih radova, 
“—  Halćvyjevih djela. Građena po kalupu »ve 


=  teljem, koji bi, poput Wagnera u N 
počeo s početka na zdr 


vanovo, pogl. VL.« — »Te Deum« — Svečana misa — orkestralne 
) — Hermann von Waltershausen (1882.) razvio 
djelatnost u nekoliko smjerova. On je isto tako dobar organi- 
kao i sjalan predavač, napose na području operne dramaturgije, 
e isac i esteta, te skladatelj brojnih scenskih i instrumentalnih 
a ia njima je najuspjelija glazbena tragedija »Oberst Chabert« 
mam o Balzacu). Za ostale operne radove napisao je i librete 
rade 1915. »Die Grifin von Tolosa«, 1934., radio-oratorij 
o kai 1932). — Erich M ol ig ang Ko rngo 1 d (1897.) 
i sin poznatog bečkog kritičara i glazbenog pisca Juliusa Korn- 
svratio je već kao jedanaestgodišnji dječak pažnju na sebe panto- 

r Schneemann« (1908.). Prihvativši nakon toga načela 
hnike, kao i one verističkog kazališta, napisao je 
glazbenih skladba. I pored eklektičarskih sklo- i 
osti pokazuje Korngold uvijek ispravan osjećaj za scensko djelovanje, 
Po ida magača u njegovu savršenom poznavanju am 
ehni j J ere »Der Ring des Polykrates« (1916.),' 
ra kei eo S ode (1920., najuspjelja), »Der Wunder 
der Heliane« (1927.), pa komorne i čl orobe ai PR 
U novije vrijeme napisao je uspjelu glazbenu pratnju za ne aK 
(Antonije Adverso, Juarez)." 


vljenje 1 
var ijacije 
le svoju 


pianist 
golda, 


Straussove i Regerove te 


.— FRANCUSKA OPERA — RAZVOJ OPERETE 

u zastupala samo skupina 
pisanih u stilu Rossinijevih, Meyerbeerovih 1 
relike opere«, sva su ta = a 
ila za sklada- 

nja ie francuska opera upravo vapira 22 4“ *, 
odn d jemačkoj, prekinuo s tradicijom 1 
temelju. Ali francuski se » Wag- 
st francuske opere ne pozna 
glazbu sasma suprotnim 
nike svojim gorostasnim 


= “Oko polovine I9. stoljeća francusku je oper 


“ među sobom slična; 


avijem, istinitijem 
E .. . . e u 11 ije 
ner« nije javio ni tada, ni kasnije. ae A-8 
PEVI e . .. ti a 
ličnosti, koja bi iza Meyerbeera upra savi 
- smjerom i svu je preplavila, zasjenjujue! Francuskoj do danas ostala na 
Sabe Maja H pj. 
likom. Ne mislimo time reći, da je api doje: već je prvi decenij druge 
visini Meyerbeerova i Halćvyjeva tupa: Naprotiv, ve. i vedrije kazališne 
polovine prošlog vijeka donio prve plodove a a zamjenjujući 
umjetnosti; njihov broj se je otada pune . akan povezanim 
površnost dubinom i ozbiljnošću. Samo što napram 


ij i ručju njemačke 
1 O najnovijim pokušajima mlađe generacije glazbenika na području 


opere v. u XXIII. poglavlju. ! 315 ' 


remek-djelima Wagnerovim, koja treba smatrati najvišim umjetničkim 
izrazom jedne jedine ličnosti, stoji u Francuskoj možda isto toliko remek- 
djela, od kojih svako pripada drugom skladatelju, i izraz je drugih težnja 
i drugog temperamenta. Značajno je naime za većinu francuskih opernih 
glazbenika novijeg doba, da im se svega po jedno djelo ističe 
brojem ispunjenih umjetničko-estetskih zahtjeva, 
1 ukus publike, kojoj su se oni obraćali. 

U nizu tih skladatelja, među prvima, koji su, 
vom francuske opere, počeli odgajanjem i publike 
Pravcu, bio je Charles Gounod (I81I 
sredini, u kojoj su vođe v 
nije mogao oteti njihovu u 
janskih majstora (Gounod j 
»Prix de Rome«), te Scrhum 
Oči nove i čistije ideale, Berlioz, koji je inače, 
tičkoj naravi prava Protivnost smirenome Go 
ZOrio ga je na prikladnost glazbene obradbe 
Romeo i Julija. — Napisavši već nekoliko 
None sanglante«, 1854., »Le Medecin malgrć lui«, 1858.), te crkvenih 
skladba (mise) i simfonija, ostao je gotovo nepoznat; tek ga je »Faust« 
(1859.) (premda ne odmah u početku svog scenskog života) učinio slavnim 


i poznatim u čitavom svijetu. Ostavivši na stranu Goetheove filozofijske 
dubine, Gounod je za svog »Faus 


epizodu Margaretine ljubavi, i približio je duhu francuske romantike, 
čime se je znatno udaljio od izvora, iz kojega su toliki glazbenici crpli 
pobude za stvaranje. 


Golemi »Faustov« uspjeh ni 
opera (»Philemon et Baucis«, 1860., »Mireille«, 1864., 
Juliette«, 1867. i dr.); kao ni njegovi oratoriji (»R€dempti 
€ vita«), premda je i u njima bilo značajnih Gounod 

Majstor »Fausta« dao je u svojim djelima nov 


nad ostalima 
i da se je s time složio 


vođeni željom za obno- 
i glazbenika u novom 
8.—1893.). Razvijajući se u 
elike opere bili apsolutni gospodari, ni on se 
tjecaju. Ali postepeno proučavanje starih tali- 


e bio tri godine u Italiji kao dobitnik nagrade 


annovih i Berliozovih djela, dovelo mu je pred 


PO svojoj zanosnoj roman- 
unodovu romantizmu, upo- 
za teme, kao što je Faust ili 
opera (»Sapho«, 18 $I., »La 


je postigla nijedna od ostalih Gounodovih 
»Romćo et 
on«, »Mors 
Ovih osebina. 
tip francuske opere, 
VNog romantizma. Iz 
ije, niti isključivo ko- 
kao što to biva i u 
* Ona nije više ni 
ija, kako ju je zamišljao Gluck, a nije ni lakrdijaški ko- 
ni ukočena, ni raspojasana, manje lažna od 
krivena velom, koji je dijeli od stvarnosti. 
gatio lakoćom i jasnoćom svojih melodija i 


ike opere vukao 
im operama, gdje se 


Ta« UZ60 samo izvanji tok radnje, u stvari 


melodička inspiracija spušta do POtpune neizražajnosti i svakidaš 
Ali ono, što je u njegovu djelu pozitivno, ono iskreno u njegovu li 
talentu, izvršilo je važan i plodan utjecaj na suvremenike i nepo 
nasljednike. . | 

Gounod je bio i jedan od rijetkih francuskih skladatelja, 
pjesme za glas 1 glasovir prije preporoda francuske solo-pje 
književno-umjetničkog simbolizma, 

Od Goethea potječe i glavno djelo Ambroise Th omasa 
(1811.—1896.), popularna opera »Mignon« (1866.), puna sladokusne 
romantike. Od ostalih djela Thomasovih, koji je nekada bio osobito uvažen 
i voljen, ističe se opera »Hamlet«. — Fćlicien Davi d (1810.—r 876.) 
unosi u svoje radove egzotičnu, orijentalnu notu; zanoseći se Berliozovom 
programnom . glazbom, napisao je simfoniju-odu »Le Dčsert« Poe u 
kojoj je izrazio svoje dojmove s dugogodišnjeg boravka na Isto _ oka 
veliki Davidov uspjeh bila je opera »Lalla Roukh« (a 862.); popu 
ostalih skladba ovoga nadarenog zanesenjaka i ona očituje e: ie 
nejednoličan stil, uz uspjelo oponašanje lokalnog kolorita. — . a, 
su imale uspjeha i opere Victora Massća (1822.—1884.), “ jE 
se neke i danas katkada izvode (»Les Noces de Jeannette«, _ . 

»Paul et Virginie«). — Lćo Delib es (1836.—1891.) K& m. 
laganu glazbu, koja je katkada i previše u stilu operete. o ra s 2 
komičnih opera (»Le Roi Pa dit«) i baleta (drugo i m pisao) i ei 
Živi egzotična opera »Lakmć« (1883.) i balet »Coppćlia«, a pe. 
stilu klasičnog baleta. — U nizu komičnih opera poimija ta _ ot 
držaja, koje su nastale u doba djelovanja Thomasa i Gouno < : 2 La 
izvođena »Les Dragons de Villars«, s oo a m os) ee 

— .). — LouisEtienne eyer (1823-1909) : 
ea misa Berliozom (u orkestralnoj koloristici) i Fćl mališani * 
glazbenom oživljavanju Istoka); usto je bio vatreni bh ado k ori. 
te je, napose kao savjestan kritičar (u dnevniku >J a oj tikomo osjećanje 
premao put za shvaćanje Wagnera u Francuskoj. > hamaosikko s 
Reyer je često zaodijevao u nespretno i pepeo? ma. škodeći tako 
dajući time dojam prilične nokknlonanosti hana» o. ubrojiti 
dnje i m o Ba ) sdilazesije togoš i oda-sim- 
i « (izvedena istom .) = : 

fak maraka (na stihove Th. Gautiera), srodna po stilu i općem 
u... Bai bid ama nadmašuje originalnošću melodičke rem i 
i jakošću dramatske snage Georges Bi s makina =. 
za oslobođenje francuske opere od kobnog utjecaja . lazbene obitelji 
sredine. Rođen u Parizu 25. listopada 1838. kao potomak g 


njosti. 
rskom 
sredne 


koji su pisali 
sme iz doba 
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a izvanredne glazbene sposobnosti. Za vrijeme nauka 
atoriju (glasovir, skladba) redovito je dobivao stalnim 
Čuveni »Prix de Rome« je i njemu omogućio tro- 


pokazivao je zaran 
na pariškom konzerv 
isticanjem prve nagrade. 
godišnji boravak u Italiji. m. | 

Prvi njegovi radovi još su svi pod utjecajem Rossinija, Meyerbeera i 


Gounoda. Ali proučavanje njemačkih skladatelja (osobito Beethovena) 
pribavljalo mu je sve više samostalnosti i otvaralo sve šire vidike, tako 
da je g 1867. ciljajući na »veliku operu«, mogao pisati: »Škola uličarskih 
pripjeva, ornamentiranja i laži, mrtva je, zaista mrtva. Pokopajmo je bez 
suza, bez žaljenja, bez uzbuđenja i... naprijed!« I Bizet je smiono kročio 
dalje, prilazeći polagano vrhuncima svoje umjetnosti, suitama »LArlć- 
sienne« i operi »Carmen«. U usporedbi s ovima, starije su mu opere »Les 
Picheurs des perles« (1863.), »La jolie fille de Perth« (1867.), »Djamileh« 
(1872.) i ostale vokalne i instrumentalne skladbe polazne točke; ori 
nalnim pojedinostima melodičke svježine i profinjene, prozračne instru- 
mentacije nagoviještaju snij i i nj ć u doč j 
S. 4 = Zi :! s kasnijeg Bizeta i njegovu ne u dočaravanju 
U scenskoj glazbi za Daudetovu dramu »L'Arlćsienne« (1872.) od- 
nosno orkestralnim suitama, koje su kasnije na osnovi te slel bile 
sastavljene, dao je djela rijetkog savršenstva. U nizu kratkih odlomaka 
koji ocrtavaju u čas jačim, čas nježnijim kontrastima slikovitost bidran- 
salskog krajolika i Života, unio je svu svoju pjesničku dušu, očaranu južnim 
Ze i aki Svaka od tih sitnih sličica donosi how m; srna 
e i užitke; im šerari Mžetove ume 
. dop ha 2 ka protkane osnovnim zahtjevom Bizetove umjet- 
Pred ij j | ko 
dicu povjaci opere Biz je već lo pelično pooai Linaba baćo 
ne od svih i posvuda jednako), te je nj me maha ki oblo oh kino 
» te Je njegovo najnovije djelo bilo očekivano 


s veli še 1 
likom radoznalošću. Međutim su, kao nekada za bečke izvedbe »Don_- 


mrak m sa 
ae moaia a 
odušni i, ne mogavši. uspostaviti nužnu 
vezu s pozornicom, na kojoj je živjela i drhtal li i, jedn 
a leno ako iv a, sva od krvi i strasti, jedna 
roma sa sek Ka jee ličnosti moderne opere. Neuspjeh 
e eno 2, shi i doveo toga genijalnog glazbenika do 
ama : Neizbježivi zakoni, kojima je podvrgnut udes većine 
sasa aje a » , ni to, da doživi zadovoljštinu, 
n decenijima, Iste godine, već tri 
iZ Č j ' ' 
: ipo o najjačeg djela (3. lipnja 1875.), umro 
i 5 najveći genij francusko 
Tati u naponu snage i mladosti. 
Je u 37. godini Života mogao st 
378 


koju je »Carmen« jz- 
mjeseca nakon prve 
je Bizet s beskrajnom 
riamyri: kazališta prestao je stva- 
sm“ sona kr kazati umjetnik, koji 

jelo veličine i snage »Car- 


znača 


“ dokončava tragedijom, najav 


potpuno s njom srasla, slijedeći vjerno s 


ž. kretač čitave dramske radnje. Orkestar, 

smatrao najispravnij 

: — španjolskom šarenilu, 
 menine tragedije. 


mena«? Ako logični razvoj u stvaranju genijalnih umjetnika ima tra: 
vrijednost, onda bi odgovor na to bolno pitanje dao, da se u Media 
»Wagner« francuske opere. tie. 
»Carmen« je djelo, u kojemu su Bizetove sposobnosti ocrtavanja ka- 
raktera, kolorističkog isticanja dramske situacije u orkestru i lola 
u strane sredine našle široko i zahvalno područje i iskoristile ga do esa 
nijih pojedinosti. Nastala u doba, kad su i književnost i umjetnost potrgale 
romantički veo i počele zagledati u oči životnoj istini, »Carmen« je naj- 
jniji plod francuskoga glazbenog realizma. Ona je u tome pogledu 
preteča talijanske verističke opere. Libreto, koji su na osnovi jedne Mć- 
rimćeove novele napisali Meilhac i Halćvy (ne glazbenik, već književnik 
Ludovic H.), sadrži povijest jedne strastvene ljubavi, započete i završene 


ss: pod vrelim španjolskim nebom. Dramska radnja, koju nosi nekoliko glav- 


nih osoba oprečnih karaktera, razvija se, sva u kontrastnim motivima, 


kroz drumske krčme i kriomčarske gudure, da završi pred arenom uz 


kojeg i danas opija miris životinjske krvi. Ona 
ljenom još od početka drame jednim tužnim 
do nje dovodi neizbježivi tok događaja, kojima 
dva podjednako kobna 1 neumoljiva osje- 
dasve izvorna i sugestivna glazba 
vu duševnu borbu glavnih junaka, 
ističući posvuda demonsku ćud Carmene, koja je pravo Žarište 1 po- 
koji je Bizet, poput Wagnera, 
blista već od prvog takta u 
i tužni motiv Car- 


urnebesno klicanje puka, 


i drhtavim motivom; 
upravljaju ljubav i ljubomor, 
ćaja. Tumačeći dramu, Bizetova je na 


im tumačem drame, 
kroz koje se provlači sumorni 


bila hladno i neprijazno doče- 
lostivi sudac, mjesto, koje joj 
retvorio se je već 
Carmen« je danas 


I ako je »Carmen«, čim se je pojavila, 
kana, dalo joj je vrijeme, taj strogi 1 nemi] 
pripada u povijesti opere. Prividni neuspjeh djela P 
“u idućem deceniju u trajno nepomućeno divljenje. » 
opće duhovno dobro svih kulturnih naroda. 
Među manjim Bizetovim skladbama isti k 
orkestralna ouvertura »Patrić«, simfonija »Roma« 1 četvero 
virska skladba »Dječje igre« (Jeux denfants). 
Druge težnje i druge ciljeve imao Je JulesMa 
1912.), Thomasov učenik i dobitnik »Prix de Rome«. slaknnk s <= 
na kakav se način stječu sklonosti mase, ! aka sv rd o 
lent u to, da mekanom, sentimentalnom ma «ii adna 
scenskim efektima djeluje u prvom redu na osjetra 


iti i stvoriti 

; 3: tuđ mente preraditi 1 
: ik: ije sve e ele : nist: izljevi 
doka rado ovi sui previše raznježeni lirički izljevi, 


dojam jednog jedinog izvora. Njeg šo 


če se četrdesetak pjesama, 
ručna glaso- 


ssenet (1842. do 
On je brzo uvidio, 


. * ** ... . 
u su za nj najkarakterističniji. Massenetovi su 
1 svim krajevima. Napose su popularne njegove 
»Hićrodiade« (1881), »Manon« (1884.), 


»Werther« (1$93.) »Thais« (1894-), »Le Jongleur de i g rad 

). Među njima »Manon« i »Werther« najbolje ocr vena . ne 
aj i loše strane. Bi ja drugim glazbenim gos =. 
pisao je i biblijske drame (na granici između oratorija 1 opere: » arie- 
Madeleine«, 1873. »Žve«, 1875+) i zanimljive orkestralne suite (»Scčnes 
Scšnes Alsaciennes«). Massenetov utjecaj na suvremenike 
vori čitavu školu njegovih sljedbenika. Njegova 
je (uz Bizetov snažni realizam) 
Poput Bizeta i Alfred Bru- 
da puk stavi-u središte dramske 
kstove romane 


vrlo česti: ljubavni due 
uspjesi bili zaista veliki 1 

| o 
opere »Le Roi de Lahore« (197 7.) 


o je plodan #: 


pittoresquess, » 
bio je dovoljno jak, da st 
pristupačna i osjećajna melodika poslužila 
mnogo za uzor talijanskim veristima. — 
neau (1857.—1934-.) je realist; u želji, 
radnje, prelazi na tlo socijalne drame i uzima za prozne te 
Emila Zole, napose one iz radničkog i seljačkog života. Bruneau je iskren 
umjetnik, potpuno savjestan; izražajna sredstva su mu katkada možda i 
previše jednostavna, neizrađena, ali je u njima dosta izvornosti i snage. 
Kad su mu prigovorili, da ide za »veristima«, lovcima. lakih uspjeha, 
njegov je odgovor bio jasan i pošten: »Njihov realizam (misli na veriste) 
je surov, bez poezije; on ne počiva ni na kakvoj simbolici. Da, mi želimo 
izraziti prirodu i stvarnost, ali tako, da ih obasjamo kakvom idejom 
ili velikom ljubavlju prema čovječanstvu.« Njegovi su uspjesi bili opere 
»Le Rčve« (1891.), »LAttaque du Moulin« (1893.), a ponešto i »Messi- 
dor« (1897.) te »LOuragan« (1901.). Bruneau je bio poznat i kao kritičar 
1 glazbeni pisac. — Socijalni realizam zastupa i Gustav Charpentier 
(1860.), koji je u operi (on ju je nazvao »roman musical«) »Louise« (1900., 
Z: vlastiti prozni tekst) poduzeo veličanje bohemskog života pariškog 
: otada iznoseći »pjesmu mladosti umjetnika i pjesnika«. Talent 
: E gaje“ sa oblikovanju scenskog djela očit je, njegova melodika osva- 
= su raje u koje uvodi osobe i skupine na pozornici, često na- 
. = >> : "< dovode u pitanje njegova načela o vjernom prikazi- 
Ju ZAVODA Kitu, koji se mukom i pregaranjem kroz njega probijaju. 
Među Charpentierovim malobrojni har 
: . rojnim radovima ističu se još orkestralna 
suita »Impressions d'Italie« i pi : e : 
Od ooeafh ga < 1 pjesme na stihove Verlainea i Baudelairea. 
Ša aa “imi skladatelja, koji su, idući za scenskim efektima, imali 
; *enetovu operu, spomenut ćemo nekolicinu, kojih dijel 
svojedobno imala uspjeha kod z hana ie 
. PJeha kod publike. To su: Xavi 
(1863.—1919., »La Reine Fi; : : vier Leroux 
: ine fiammette«, »Le Chemi 
Erlanger (186 s mineau«), Camille 
i 3:—1919., »Le juif polonai : : 
cičre«), Gabriel Bonde sa a1s«, »Aphrodite«, »La Sor-: 
1879.— 
»La Farce du Cuvier«, »Antar«), >. ke a Ma BBnah, »La Glu«, 
380 u Laparra (1876., »La 


Habanera% 


“svećen ug 


»La Jota«), koji u svojim operama mnogo i često upotrebljava 
Ypanjolske narodne melodije, i Reyna Id o Hahn (1874.), koji je uz 
(»La Carmećlite«, »La Fčte chez Thćrčse«) skladao uspjele i poznate 
»Chansons grises« (na stihove Verlainea). Više samostalnosti i svježine 
pokazuju radovi Henri Rabauda (1873.), među kojima su naj- 
| pularniji komična opera »Marouf, le Savetier du Caire« (1914.) 1 sim- 


fonička pjesma »La Procession nocturne«. Novije mu je djelo opera 


opere 


»L'appel de la mer«. 


Pored navedenih glazbenika, gotovo isključivo opernih skladatelja, 
djelovao je na polju opere i veći broj umjetnika, kojih je rad bio po- 
lavnom simfoničkoj i komornoj glazbi; oni su rijetko prilazili 
hovim opernim djelima ima poneki nov, ose- 
i najznačajniji zastupnici novije francuske 
u svojim malobrojnim scenskim djelima 
estra s novim scenskim 


formi opere, ali u svim nji 
bujan element; kao prvi i 
glazbene umjetnosti, oni su 1 u s : 
znali spojiti bogatstvo izrađenog simfoničkog ork 
motivima.“ | 
Pred njima je jedan neobično plodan skladatelj, koji je velikom i 
neumornom energijom pisao djela iz svih glazbenih područja, “ie 
trajnih zasluga i kao orkestralno-komorni skladatelj. Uz Cesara .= a, 
Camille Saint-Sačns je mnogo učinio za odgoj glazbenog 
ukusa francuske publike u doba, kad je, po njegovim riječima, > * 
francuski skladatelj, koji bi došao na ludu zamisao, da zađe u dr _ 
instrumentalne glazbe, mogao izvesti svoja djela samo tako, što bi 
organizirao koncert i na nj pozvao svoje prijatelje i kritičare.« | 
| opada 1835. Obdaren rijetkim 
u rr. godini javno, izvodeći 
ši temeljito sve ogranke glaz- 


Saint-Sačns se je rodio u Parizu 9. list 
glazbenim sposobnostima, nastupao je već 


oko od: : li Svladav 
najteža djela glasovirske literature. sy" . slava 
bene teorije počeo je rano skladati. Već tada (u 18. godini nastaje njeg 


: # ći ko- 
prva skladba) se kod njega primjećuje i. o o. život. 
rektnosti stila, koja će mu ostati karakteristična Le ieenakšh (pisao je 
Njegov široki intelektualizam — bavio se 1 Ji o osio se idejama 
pjesme i drame), te naukom, napose stropom ii? davao je prevagu 
POZitivizma, crtao akvarele i pisao glazbene svudije ra ništa nije naru- 
razumu nad srcem. Njega nisu mučile silovite piagii ove skladbe iz 
šavalo bistrinu i svježinu negova ume. Oruda ka iona i eleganciju, 
mlađih kao i one iz starijih dana, uza svu svoj? otj eđu prijateljima, al 
često hladne. Do g. 1871. Saint-Sačns ima Xrovalaca m 


vije francuske simfoničk 


e i komorne glazbe, bit će 


1 O njima, kao tvorcima no 
govora u XXII. i XXIV. poglavlju. 381 


NE . x Međutim te godine postaje predsjednikor 

X . ris pdća A pona Soda alovidni - .. de 
ća . s ch cilj bilo zaftićivanje mladih francuskih glazbe- 
sika (od slam: »Ars Gallica«) i lirenje njihovih djela. To je društvo 
učinilo golemih usluga novijoj francuskoj glazbi. Od tog doba Saint- 
Sačnsova slava neprestano raste, dosišući vrhunac ponovnom izvedbom 
.Samsona i Dalile« (1892.). Njegovo je ime otada prešlo granice domovine 
(osobito je u Njemačkoj smatran jedinim značajnijim francuskim glazbe- 
nikom između Berlioza i učenik4 Cezara Francka); obasipali su ga 


častima sa svih strana. U mladosti i previše nježan, boravio je kao svjež 


naizmjence u Francuskoj i zemljama Istoka. Umro je u Alžiru 


geslom: 


starac 
16. prosinca 1921. 

Saint-Sačns je u glazbi vezan s prošlošću. On je klasičar tipično fran- 
cuskih crta. Pretjerana briga oko što savršenije forme, jasnoća i logičnost 
stavka, iskrenost izraza, ljubav k umjetnosti zbog nje same, a ne zbog 
usluga, koje ona može učiniti kakvoj moralnoj ili filozofijskoj ideji, zna- 
čajke su njegovih djela. Ona su uvijek puna ukusa, elegancije 1 duhovi- 
tosti, ali katkada im manjka života, one unutarnje snage, koja umjet- 
ničkom djelu daju pravo na dulji ili kraći opstanak. Zbog toga se već danas 
dobar broj Saint-Sačnsovih skladba preživio. A vjerojatno i zato što ih 
je pisao neobičnom lakoćom i brzinom. Ali mnoge od njih se jod: redo- 
vito izvode, jer nisu izgubile ništa od svježine i zanimljivosti u scenskoj 


ili orkestralnoj obradbi. To su uglavnom opere »Samson i Dalila« (izveo _ 


ju je po prvi put 1877. u Weimaru Saint-Sačnsov prijatelj Franz Liszt 
ok > poe uz Berlioza, najočitiji u Saint-Sačnsovim djelima), shade 
Poke donnn i oi akei Noi se MA 
treća dufončh u c- oh ' 1 oveješt d'Hercule«, »Danse maćabre«; 
dii kove : ks sa . koncerti, treći koncert za gusle i 
dia s. oncello; »Introduction et rondo capriccioso« za 
aj Mj jeva s trubijom, glasovirski kvintet, gudalački kvar- 
»18. Psalam«. | * značajan); oratorij »Le Deluge«, Requiem i 
Među glazbenicima, 
djela, javlja se PO prvi p 
radovima Emmanu 


.xa ia tek od vremena do vremena pisali operna 
s I mjeri Wagnerov utjecaj. On je očit u 
abriera (1841.—1894.; potanje o 


1 To mu nije nikada : 
zadavalo brige, Neobaziranje na tuđe mišljenje dobna je od 


najistaknutijih Saint-Sag i : 

sam veoma malo "s. a _ ari Kad je već bio slavan, pisao je (1901.): »Ja 

što bi bilo nerazborito, već . sa . : kritiku; ne zbog precjenjivanja i sri da . 

onako kao što jabuka rodi ; os *"o stvaram, da bih udovoljio nai ko doe i 

ljudi o meni do ig-keija jabukama; zato me nimalo ne ads mišljenje, koje 
? 
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. orkestralne arhitekvonike (napisao je, 


> glazbenik, koji je genijalnim potezom pre 
e Napuštajući Wagnera, upravo ustajući protiv nj 


Debussyja s prošlošću), uzimajući za najvažnije 


ovom umjetniku vidi na str. 409), čije su opere »Gwendoline« (1886.) i 

»Le Roi malgrć lui« (1887.) pune novih harmoničkih i orkestralnih kom- 

binacija. — Mnogo Živosti i boje očituje Edouard Lalo (1823. 

_1892.), koji je već 1865. u operi »Fiesque« prosvjedovao protiv lažnog 

patosa velike opere. Uz operu »Le Roi d"Ys« njegovo je glavno djelo balet 
»Namouna«. (O njegovim orkestralnim skladbama vidi stranu 410). — 
Albćric Magnar d (1865.—1914.), Opori simfoničar, zanimljive 
između ostaloga, četiri simfonije, 
kvartet, violinsku sonatu, pjesme, i t. d.) nastoji spojiti formu 
drame (opere »Yolande«, 1891., »Guercoeur«, 1900., »Bćrć- 
_ Veliki simfoničar Vincent dlndy (1851.—1931.) 
im djelima jasno utjecaj Wagnerove glazbene 
drame. D'Indy je prihvatio njezina načela, ali ih je proveo upravo francu- 
skom jasnoćom, primjenjujući u svojim scenskim djelima i elemente pučke 
melodike i gregorijanskog korala. Za kazalište je (većinom na vlastiti 
lapisao: »Le Chant de la Cloche« (1885.), »Fervaal« (1897.), 


libreto) nap! 
»La Lćgende de Saint-Christophe« (1920.). 


«L'Etranger« (1993.), 
Godina 1902., u kojoj je po prvi put prikazana Debussyjeva opera 


 »Pellćas et Mćlisande« (na tekst M. Maeterlincka), važan je datum u po- 


vijesti francuske, opere. Claude Debussy (1862.—1918.), prvi 
kinuo veze s tradicijom, da bi 


ljavanja novih i jakih dojmova, 
eni uzorak francuske opere. 
egove dramatsko-glazbene 
malo srodne s duhom francuske umjetnosti, nastavio je De- 
(to je i jedina, više teoretska, veza 
konstruktivne elemente 
i orkestar, koji 


gudalački 
simfonije 1 
nice«, 1910.). 
očituje u svojim opern 


glazbu odveo u središte intimnog proživ 
dao je u svojoj jedinoj glazbenoj drami savrš 


koncepcije, 
bussy nekadašnja nastojanja Lullyjeva 


tecitativ (građen na jednostavnoj i jasnoj deklamatorici) 


-— ima dramsku radnju uviti u melodički veo, udešen za situaciju na pozor- 
“nici. Debussy je kroz čitavo djelo umio provesti sklad između teksta 1 


glazbe; njemu je uspjelo, da s malo sredstava na nov i uzbudljiv način 
izrazi čitavu ljestvicu duševnih stanja i dojmova iz prirode. Stvorio je 
scensko djelo, koje se i u cjelini, i u pojedinostima potpuno razlikuje od 
svih imitacija Wagnerove umjetnosti, kojih je bilo u francuskoj drami 
prije njega. U »Pellćasu« nema ni velikih dimenzija wagnerijanskog kaza- 
išta, ni one snage u isticanju strasti, koja očituje želju za moći. »Pellćas« 
je niz intimnih slika, od kojih svaka ima za sadržaj po jedan korak u raz- 
voju dramskog života. Duševni život junaka, obavijen koprenom neizbje- 
Žive fatalnosti, razvija se u miru, u umjerenosti i uzdržljivosti u uživanju 
pojedinih sretnih trenutaka. Takav je »klasični impresionizam« (izraz 
je R. Rollandov) mogao biti ostvaren samo upotrebom potrebnih izra- 
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2. Otuda u Debussyja nov harmonički i orkestralni jezik, 
»Leitmotiva«, u koji je Wagner željeznom lo- 
gikom ukliještio svoja djela. Umjesto da podjarmi i i valovima svoje 
prekrije Maeterlinckov tekst, Debussyjev se genij umio uza nj pri- 
do možda najtjesnijeg stapanja tona i riječi u glazbenoj 
IClisande«, dočekana u početku s prezirom i 


žajnih sredstav 
otuda zabacivanje sustava 


glazbe 
ljubiti i dovesti 
literaturi. — »Pellćas et 1 
sažaljenjem, postala je kasnije je 
Njezin utjecaj na suvremenike bio je dugotrajan i jak. | 


Paul Dukas (1865.—1935.) se zarana oslobodio Wagnerova 


utjecaja, ali uza sve to, što je prisvojio neka izražajna (napose harmonička) 
sredstva Debussyjeva, nije pošao njegovim smjerom. U svojem jedinom 
opernom djelu (i on je izabrao Maeterlinckov tekst) »Ariane et Barbe- 
Bleue« (1907.) dao je prednost čistoj glazbi, oblikujući melodije rijetke 
ljepote i podvrgavajući ih obilnoj primjeni varijacije, koju vodi razvi- 
janje drame. — Maurice Ravel (1875.—1937.) dao je u komičnoj 
operi »L'Heure espagnole« (1911.) pokušaj obnove »opere buffe«; dok 
je recitativom uspješno slijedio svaku nijansu u tekstu, našao je u orkestru 
neiscrpljiv izvor komike, ističući njime bezbrojem boja i ritmova dramsku 
radnju. Djelo je istom u poratno doba naišlo na priznanje publike, koja 
se je uživjela u prirođeni Ravelov osjećaj za scenski humor. — »Pćnćlope« 
(1913.) Gabriela Faurće (1845.—1924.) jedini je značajan scenski 
pokušaj tog velikog majstora pjesme i glasovira (starija je opera »Pro- 
mčthće« iz 1900. i ne odaje Faurćov kazališni latent). Faurć je u »Pć- 
poesis Fri nai uzimajući često za konstruktivne 
m je starih crkvenih ljestvica spojenih s rafinira- 
nošću moderne harmonije. 
sje O kosnatdii task am g LE Radon 
utemeljivši je i razvivši, bit će i: sd mj, : komornoj glazbi, 
, predmetom posebnih poglavlja. 


* 


U vezi s pregledom operne glazbe 19. vijeka u Francuskoj nužno je | 


. = bija m potezima i razvoj operete, — ogranka kazališne 
# en koji je, napose u razdoblju iza prvog svjetskog rata izvršio 
čla, na odgoj umjetničkog duha širih slojeva. 
karaju uje ha ro oncuskoj polovinom prošlog stoljeća, zadovo- 
pred očima epiku č ka uš . “3 » koja je u jeku drugog carstva imala 
ima rješavati = meni Meteo o života kao jedini problem, koji čovjek 
pred duhom, i ma Š. shvaćanju osjetilima bila dana prednost 
bitan činilac u m bella of ' im samoje uspjelo zadovoljenje ušlo je kao 
384 Jenjivanja umjetničkog djela, upućenog takvoj 


dnom od najuspjelijih francuskih opera. 


sredini. Otuda je scensko-glazbeno djelo moralo podnijeti temeljitu re- 
formu. Govor Čisti govor, kojemu jasnoću nije smjela kvariti trajna veza 
s: tonovima, POSkEp je vladarom na pozornici. Uloga glazbe morala se 
svesti na nekoliko točaka, umetnutih na najzgodnija mjesta. S rušenjem 
glazbe u uskoj je vezi i zanemarivanje vrijednosti njezina sadržaja. Služeći 
samo osjetilima, postala je »pristupačnijom«, približila se »dohvatu sva- 
čijeg glazbenog shvaćanja«; tako se njezina umjetnička vrijednost spustila 
do najniže moguće granice: u najvećem broju slučajeva, od prvih po- 
četaka pa do danas, bila je i ostala operetna glazba sinonimom uobičajene 
plesne glazbe, kojoj se je ritam iz decenija u decenij mijenjao, ali joj je 
svrha bila uvijek ista: iskoristiti ples (a time i glazbu, koja mu je pod- 
logom) za zadovoljenje sjetilnih užitaka u čovjeku. Užitak, koji otuda 
proizlazi, a koji je zaista najpristupačniji najširim krugovima, nije nikada 
imao i ne može imati veze s pravom umjetnošću. Operetna glazba, koliko 
nije plesnog karaktera, služi jedino za ocrtavanje sentimentalnih odnosa 
glavnih lica, uzetih redovito iz nekog ishitrenog svijeta, koji ima dražiti 
neostvarljive ambicije običnoga gledaoca. Tada ona stavlja na sebe isto 
tako ishitreno ljepušno ruho u obliku kakve široke melodije, koja, napose 
u novije doba, pokušava oponašati glazbeno »lakše« opere (osobito one ' 
verističkog i novoromantičkog smjera). Po sebi se razumije, da su scenerija 
i efekti dekora najglavnija konstruktivna sredstva operete. S njima su u 
vezi i neizbježive baletne točke, kao jedan od načina, kojim se neposredno 
utječe na ćutila publike. Jedna od glavnih mana operete, i one starijeg 
tipa, i suvremene, jest ukočenost, sputavanje u shematske okove, koje u 
želji za posvemašnjim izbjegavanjem svega problematičnog unaprijed 
propisuje i broj osoba i njihove odnose, tok radnje i njezin završetak. 
Utjecaj, što ga je opereta izvršila na stvaranje, ili točnije, na kva- 
renje umjetničkog ukusa kod širokih krugova, najbolje se ogleda u nje- 
zinim uspjesima, s kojima se nikako ne mogu mjeriti uspjesi ozbiljnih 
umjetničkih djela: Vrhunac je uspjeha operete (kao i zvučnog filma, nje- 
zina srodnika s platna, koliko taj ide za njezinim ciljevima), u kojemu su 
istodobno sadržani razlozi i posljedice pomanjkanja umjetničke vrijed- 
nosti u njoj, t. zv. »šlager«, koji, prelazeći s usta na usta, iz grla u grlo, ne 
pozna geografskih granica, te triumfalno obilazi države i kontinente, da 
bi već nakon malo mjeseci prepustio mjesto — drugom »šlageru«, koji će 
u svoje vrijeme uzmaknuti pred silom jačeg konkurenta. Tako to ide bez 


prekida godinama i decenijima ... 
No opereta nije uvijek bila ono, što je danas, barem ne u početku 


svoga razvoja. mami. a 
Prvi operetni glazbenik, i jedan od najznačajnijih, bio je Jacques 
Offenbach (1819—1880.), romanizirani doseljenik, koji je, poput 
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co život u Parizu i svoj nesumnjivi talent uložio u 
Meyerbeera, po :h opereta, koje su sve imale velike i trajne uspjehe. 
2 najam 1 odlučna uloga ritma u oper eti (cancan, galop); kod 
slo zdosimh i za njegovo doba toliko karakteristično parodiranje 
antike. koje potpuno odgovara shvaćanju sredine, za koju je Dru. PRPRENJ: 
Uz operete (najpoznatije su mu »Ortfej u podzemlju«, »Lijepa Jelena«, 
»Modrobrad«, »Pariški život«, »Velika vo jvotkinja od Gerolsteina«, »For- 
tuniova pjesma«, »Otok Tulipatan«), napisao je Offenbach i jedno oz- 
biljno scensko djelo, operu »Hoffmannove priče« (»Les Contes d'Hoff- 
mann«: izveli su je I8$1., iza njegove smrti), koja će njegovo ime najduže 
uščuvati. »Hoffmannove priče« ogledalo su pravih glazbenih sposobnosti 
OHenbachovih, njegove melodijske invencije i dramatske snage. Iznoseći 
na pozornicu doživljaje romantičkog pjesnika-glazbenika E. T. A. Hoff- 
manna, u kojima tipično romantičarski »demon« postaje središtem 
radnje, znao je Offenbach ostvariti romantičke ugođaje s malo sredstava, 
služeći se poglavito izvrsnim orkestralnim efektima i izvornom melo- 
Dalji su zastupnici pariške operete Florimond Hervć (1825. 
do 1892.), čija je opereta »Mam'sel Nitouche« obišla čitavu Europu, 
Edmond Audran (1842.-I901I.), autor opereta »La Mascotre« 1 
»Miss Helyett«y Charles Lecocq (1832.—1918.), uz Offenbacha 
najplodniji i najspretniji francuski operetni skladatelj; od njegovih oko 
stotinu opereta osobit su uspjeh imale »Fleur de Thć«, »La fille de Mme 
Angot«, »Giroflć-Girofla«, »Le petit Duc«. I operete Roberta Plan- 
quetta (1848.—1903.), po stilu slične Audranovima, primane su odu- 
«ševljeno (»Les Cloches de Corneville«). Andrć Messager (1853. 
do 1929.) jedini je suvremeni operetni skladatelj Francuske, koji se je 
održao na pravcu Offenbach-Lecocqove glazbe, što je, i pored 
vršnosti, imala dovoljno privlačive duhovitosti i a o. 
- ka vitosti i dražesti. Okušavši se i 
na piračju ozbiljne glazbe i baleta napisao je Messager popularne operete 
»Les Ptites Michus«, »Vćronique«, »Les Dragons de |PImpćratrice«,. 
»Fortunio«, »L?amour masquć«. < pai 
Oko g. 1875. postaje Beč drugim središtem operetne umjetnosti; ona 


.. 23 e 
Je tu u starom »Singspielu« našla Pripremljeno tlo. Klasično doba bečke 


. "s. : nk“ 
Perete očituje se u djelatnosti trojice nadatenih glazbenika, kod kojih 


ozbiljnost i izvornost glazbe često 


FranzvonSuppć (1819. premašuje granice operetskih zahtjeva. 


2. —1895., po podrijetlu i j 1 
. : 954 Jetlu 1 rođenju Dalmati- 
ka La . aa vog stil u okvir bečkog Hopa od po 
"dia hE = meka Od njegovih preko 200 opereta (najpozna- 
»Die sch&ne Galathće A. .. "nn«, »Flotte Burschen«, »Pique Dame« 

«, »Fatinitz : : ' 
\. a«, »Donna Juanita«, »Leichte Kaval- 


lerie«) i danas se mnogo sluša »Boccaccio« (u novije doba su umetanjem 
recitativa napravili od nje komičnu operu). Uz ime Johanna 
Straussa (1825.—1899.) vezana je pojava bečkog valcera u opereti; 
taj znameniti plesni ritam, koji je uspio ući i u operu, i privući i naj- 


: : = ' : 
veće majstore na glasoviru (Chopina, Schumanna, Liszta, Brahmsa), ima 


svoje prethodnike u Mozart-Beethovenovim njemačkim plesovima 1 Schu- 
bertovim »Landlerima«. Prvu umjetničku stilizaciju s naglašenom ritmi- 
kom dobio je valcer u djelima Josepha Lannera (1801.—1843.) 
iJohanna Straussa starijega (1804.—1849.), ali mu je tek Johann 
Strauss mlađi dao onaj idealni polet i svježinu, kojom osvajaju njegovi 
čuveni valceri (»Na lijepom, plavom Dunavu«, »Geschichten aus dem 
Wiener Wald«, »Friihlingsstimmen«, »Rosen aus dem Siiden«, »Wein, 
Weib und Gesang«). Po Johannu Straussu postao je valcer stalnim kon- 
struktivnim elementom bečke i uopće europske operete. Od brojnih nje- 
govih opereta (»Tausend und eine Nacht«, »Karneval in Rom«, »Prinz 
Methusalem«, »Der lustige Krieg«, »Zigeunerbaron« i dr.) najznačajnija 
je »Šišmiš«, koja je po svojim glazbenim osebinama već blizu popularnom 


“tipu opere. Johann Strauss je sa svojim orkestrom u triumfu proputovao 


čitav svijet. Brahms je bio njegov oduševljeni štovalac, a Wagner ga je 


. “nazivao »najglazbenijom glavom I9. vijeka«. Treći najpoznatiji zastupnik 
tog doba u razvoju bečke operete bio je Kar Il Mill&cker (1842. 
“do 1899.), proslavljen operetama »Der Bettelstudent«, »Gasparone«, »Der 


arme Jonathan«. — Iza ove prve generacije operetnih glazbenika, u koju 
se mogu još ubrojiti Zeller, Ziehrer i engleski glazbenici Sidney 


Jones (1869.—1914.), autor popularne »Geishe«, i Art hur Sull:- 


van (1842.—1900.; poznata mu je opereta »Mikado«), porasla je ope- 

retna proizvodnja kvantitativno, ali se po kakvoći, iz recipročne veze 

s općim duhom vremena, spuštala sve niže. Oko g. 1900. postaje Berlin 

trećim žarištem operetnog života; u njemu se razvija revija-opereta i 

prosta glazbena lakrdija (Paul Linc ke, F.v.Blon), dok Beč za- 

država salonsko-egzotičnu operetu, u kojoj uzimaju sve više maha ma- 

“ džarsko-ciganske melodije i, napose u poratno doba iza 1918., amerikan- 
sko-crnački plesovi. U nepreglednom mnoštvu glazbenika, koji se u 
velikoj većini natječu u šabloniziranju neukusnosti, ističu se ipak imena 
nekolicine, koji se katkada znadu izraziti izvornijim glazbenim jezikom 
u ukusnijoj instrumentaciji. To su uglavnom Franz Leh4ar,Emme- 
rich K4lm4n. Leo Fall, Oskar Strauss, Edmund Eys- 
ler, Robert Stolz, Paul Abraham,i kod naslvo Tijar- 
do vić. Njihova su djela i previše poznata, a da bi ih trebalo poimence 


. spominjati. 
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. .. . X *\ * s ; * .. *. \ 
koju podjednako favoriziraju kazališni ravnatelji i široka 
e “ jea izdanak kazališne umjetnosti. No kako je 
ublika, danas Je Opće : s “LAY asia sočoi take m 
>. zamisliti, da bi operevni glazbenici, navikli prije svega na jake ma 
t stida uspjehe započeli riskantan posao oko udaljivanja operete od 
ErTIJ , ša oma . : : "s 
ukusa mase, i time je postavili na zdravije temelje, ona će i dalje vršiti 
alosnu zadaću: ostat će 1 dalje nepremostivom zaprekom na putu 
elike većine onih, koji bi u takvoj 


svoju ž ' PI 
; istinske umjetnosti 1 v 
. . . . ve 
umjetnosti imali nači nove i jedinstvene užitke. 


između prave 1 


TALIJANSKA OPERA 


U drugoj polovini 19. stoljeća ostaje opera u Italiji i dalje žarištem 
glazbenog života. Instrumentalna glazba, potisnuta potpuno u pozadinu, 
gotovo da i ne živi; biti skladatelj u Italiji u to doba, znači biti operni 
skladatelj; glazbenici stječu slavu samo preko kazališnih dasaka. Jasno je 
po tome, da je kazalište u to vrijeme ogledalo stanja talijanske glazbene 
umjetnosti, njezinih nastojanja, napredovanja ili nazadovanja, te utjecaja, 
koje je primala i vršila. o. af 

Tri najznačajnija imena talijanske opere u prvoj polovini stoljeća — 
Rossini, Bellini, Donizetti — predstavnici su vremena, kad je uspjeh i 
suviše opravdavao rad umjetnika. Pretjerana lakoća i brzina u stvaranju i 
time uvjetovane zapreke razvoja (Rossini), prekomjerna briga oko melo- 


dičke linije, koja time postaje ciljem samoj sebi (Bellini), te površnost 1 


pomanjkanje autokritike (Donizetti), nisu bili preduvjeti za nastajanje 
scenskih djela, koja bi mogla prkositi promjenama ukusa vremena i ostati 
trajnim odrazom duševnih potreba jednog razdoblja. Zato je jedini Rossi- 
nijev »Seviljski brijač«, kao najuspjelije djelo najnadarenijega među svojim 
suvremenicima, sačuvao do danas svu svježinu daleke prošlosti. Prigodne 
izvedbe Bellini-Donizettijevih opera svjedoče kao rijetke iznimke, da su, 


. . f. . . . . 
ne uzimajući u obzir potpuno subjektivne razloge nacionalnog ponosa, 


još uvijek daleko od pravog i istinskog scenskog djela, koje na pozornicu 
umjesto lutaka dovodi ljude od krvi i mesa. Dobro primjećuje Gerigk, 
da su svi oni pisali opere, ali su im one bile samo povod za skladanje više 
ili manje lijepe glazbe. Jednom riječju, oni su bili previše glazbenici, a 
premalo dramatičari, 
: s se — kao rijetko kada — javlja u pravi čas divovska ličnost 
: er . da mo svjetlošću obasja čitav jedan ljudski vijek stva- 
anja i talijansku operu uzdig ivišu visi jezina < šni 
had p igne na najvišu visinu njezina dotadašnjeg 
beni u sebi.u jednakoj mjeri bogatu melodičku invenciju i istan- 
: Osjećanje za svu različnost psiholoških osebina karaktera, koje u 
rami dovode do neizbježivih sukoba i posljedica, pošao je V di 
, pošao je Verdi mnogo 


/ 


dalje, no što su to uzmogli njegovi prethodnici. 'To se ogleda već u izboru 
libreta: njega su privlačili tekstovi, stvarani po djelima najvećih klasičara 
svjetske književnosti. On je, na primjer, kroz sav Život ostao vjeran ne- 


iscrpljivom bogatstvu Shakespeareovih drama, bilo da ih je stalno čitao, 


ili da je po njima davao izrađivati librete za svoje opere. 

Verdi je talijanski nacionalni umjetnik. On nije, poput tolikih prije 
njega i u njegovo doba, napuštao domovinu, da bi je zamijenio stranim 
boravištem, u kojemu je stalni i sve veći novčani prihod preuzimao mjesto 
ugaslog patriotizma. On je sin talijanske seljačke kuće i ostaje takav do 


. kraja. Svi unosni pozivi iz inozemstva, a bilo ih je bez broja, nisu mogli 


ni za čas u njemu pokolebati osjećaj sinovske odanosti zemlji, koja ga je 
rodila. Značajno je za njega, da je umjetničku djelatnost počeo u doba 
političkih trzavica, kad je Italija bila još neujedinjena i neoslobođena, ali 
ideja njezina ujedinjenja i oslobođenja živa i budna. Idući za svojim poli- 
tičkim uvjerenjem, gledao je u operi svojih mlađih dana revolucionarno 
političko oruđe, vrsno da oduševi mase analogijom scenskih događaja 1 da 


“održi jednako visoko ideju o oslobođenju od tiranije. I prvi njegovi uspjesi 


vezani su u prvom redu za moć drame u prividnom zadovoljenju narod- 
nih težnja i potreba. Ime Verdijevo značilo je tada čitav politički pro- 


.gram;! on je stajao u središtu borbe, uz Garibaldija i Cavoura, a bio je 
čak i zastupnikom u Cavourovu parlamentu. 


“Odjek novog vremena pokazuju i Verdijeve melodije. Nema u njima 
Rossinijeve kolorature i ornamentike; one su, nošene željeznom snagom 
ritma i čvrstim obrisima, znale raspaliti javnost, koja je svome zanosu 


“često davala oduška izvan kazališne zgrade. 


Verdi spada u rijetke umjetnike, koji su za života došli do slave i, 
što je još rjeđe, nisu nikada pokazivali ni truna zavisti. Uz to je imao jak 
karakter, visoko svijestan o svom pozivu, na koji nisu mogli utjecati ni 
hirovi mogućnika, ni brojne cenzure i zahtjevi političkih vlasti, ni ukus 
kazališnih ravnatelja ili publike. 

Giuseppe Verdi rodio se u selu Le Roncole (kod gradića 
Busseto u Parmi) ro. listopada 1813. Otac mu je bio gostioničar. Kad je 
uz pomoć stipendija i glazbenog trgovca Barezzija otišao, da se upiše u 
milanski konzervatorij, nije bio primljen, vele zbog toga, što nije bio 
dovoljno vješt glasoviru, a uistinu zato, što je njegovo rodno mjesto 
bilo pod Napoleonovim protektoratom; u Milanu je naime bio smatran 
»strancem«. I poput Liszta, koji je otprilike u to doba morao u Parizu 
zbog istih razloga potražiti drugog učitelja, obratio se Verdi kapelniku 


1 Poklik »Viva Verdi« tumačili su g. 1858. ovako: V. V. E. R. D. 1. — Viva 
Vittorio Emanuele, re d'Italia (H. Gerigk u svom djelu o Verdiju). 
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Vincenzu Lavigni. Za učenja stekao je pod njegovim nadzorom solidnu 
S S . 
spremu u cjelokupnoj glazbe 


noj teoriji; usto ga je glazbeni život u Milanu 
upoznao sa stanjem suvremene talijanske opere, G. 1836. dolazi = m... 
u svojstvu kapelnika. Te godine uzima za zenu kćer spomenutog arezzija 
i dovršuje svoju prvu operu »Oberto, conte di San Bonifazio«, svu u 
stilu Rossinijevu, Donizettijevu i Bellinijevu. Izvedena je istom 1839. kad 
se je Verdi već bio nastanio u Milanu, a postigla je golem uspjeh i pri- 
bavila svom autoru narudžbe za nekoliko novih djela. No već iduće 
godine (1840.), najbolnije u njegovu životu, pogodi ga sudbina nemilo- 
srdno: gubi jedno za drugim dvoje djece i ženu i ostaje potpuno sam. U 
neizrecivom očaju mora, jer je bio vezan ugovorom, pisati komičnu 
operu »II finto Stanislao«. I kao što se je moglo predvidjeti, opera pri 
izvedbi propada i on napušta kroz punih pedeset godina polje komične 
opere, da bi tek u »Falstaffu«, svome posljednjem i možda najboljem 
scenskom djelu, dao jedno od najjačih djela na tom području. G. 1842. 
izvodi se »Nabucco«, djelo, kojim Verdi počinje pravu djelatnost kao 
operni skladatelj. Politička analogija zasužnjenih Hebrejaca 1 neoslobo- 
đenih Talijana mnogo pomaže toj operi u osvajanju publike; no i bez 
obzira na taj, sasma prigodan razlog, ima u njoj elemenata, koji su zna- 
čajni za cjelokupni potonji njegov rad. Verdi njome uvodi život u operu, 
približuje stvarnosti taj glazbeni rod, u kome je dotada bilo i previše 
ukočenosti i u kome su izvađači često bili samo koncertni pjevači, s jedi- 
nom željom, da uz pomoć nekoliko bravuroznih točaka privuku pažnju i 
odobravanje publike samo na sebe. Sredstva, kojima se Verdi već sada 
služi, ne nalikuju na sredstva njegovih prethodnika. On na nov način upo- 
trebljava punktirane notne vrijednosti i triole, niže jake kontraste i po- 
stavlja melodije na jaku ritmičku osnovu; u njegovim motivima ima unu- 
trašnje dinamike, koja ih pokreće, diže i spušta, poput jedinstvenih melo- 
. hak ete —a Z . osobite važnosti — pribavlja Verdi 

peri, gledajući u njemu jedan od najvažnijih kon- 


. . v<. . . b 
struktivnih činilaca. U prvim su operama Verdijevi zborovi redovito | 


zanosili mase, predstavljajući narod — tu moćnu političku jedinicu — i 
njegovu volju. Iduće djelo »I Lombardi alla prima crociata« (1843.), 
iam iz doba križarskih ratova, imalo je još više uspjeha od »Nabuko- 
pay Iu njemu su glavni pokretači radnje religiozni i domovinski 

jećaji. Ono već pokazuje znakove moći Verdijeva recitativa, kojemu 


je dj je bi , : : 
je djelovanje bilo omogućeno time, što je Verdi apsolutnom točnošću za- 


poe svaku nijansu u melodičkom toku i uporno zahtijevao, da se 

o o ko kalo pio Mj di o Pp pok 

nosti iskrivljival kl a "a, P samovolja Pjevačeva često do nemoguć- 

. vala skladateljevu zamisao. Zato bi se, kako točno opaža 
)0 


Gerigk, banalnosti, koje se pripisuju Verdiju, imale s mnogo više razloga 
pripisivati njegovim izvađačima, koji se i danas često malo brinu za 
vjernu reprodukciju majstorovih partitura. 

Kolikogod bi bila poučna, ipak bi nas predaleko odvela analiza svih 
opera Verdijevih, koje su nastale između »I Lombardi« (1843.) 1 »RI- 
goletta« (1851.), prvoga među djelima, po kojima Verdi i danas živi. Za- 
dovoljit ćemo se zato time, da ih barem po imenu navedemo 1 istaknemo 
značajnije momente u nekima od njih. To su: »Ernani« (1844.), »I due 
Foscari« (1844.), »Giovanna &Arco« (1844.), »Alzira« (1845.), »Attila« 
(1846.), »Macbeth« (1847.), »I Masnadieri« (1847.), »IL Corsaro« (1848.), 


= »La battaglia di Legnano« (1849.), »Luisa Miller« (1849.), »Stiffelio« 


(1850.). Kod izradbe libreta za operu »Ernani« (po drami V. Hugoa) 
dolazi s njim u dodir pjesnik Piave, koji je dugo godina s njim surađivao 
i potpuno se podvrgavao njegovim zahtjevima, jer Verdi nije bez prigo- 
vora primao gotove librete. Štoviše vrlo je često, po svom urođenom 
smislu za scenu, pravio skice, u kojima su već bile ocrtane situacije na 
pozornici, tok događaja, sukobi, jednom riječju, sve osim stihova. Kat- 
kada je izrađivao i dijaloge u prozi. U tom su pogledu osobito značajna 
njegova pisma s .opsežnim uputama libretistima, 1 s mnoštvom njegovih 
pogleda na različite probleme glazbene umjetnosti. 

Među navedenim djelima naišla su nekoja (»Ernani«, »Attila«, »La 


.battaglia di Legnano«) odmah na neograničene simpatije publike. Ali je 


njihov uspjeh bio mnogo više posljedica povoljnih političkih momenata, 


nego njihove umjetničke vrijednosti. Ovu treba tražiti napose u »Mac-- 


bethu« i »Luisi Miller«. To su djela, u kojima je Verdi učinio znatan 
napredak u usavršenju dramatskog izraza, proširujući izražajne moguć- 
nosti recitativa i uvodeći polifoni stavak u operu. Nečuven je za njegovo 
doba bio pokušaj, da se metež bitke prikaže pomoću instrumentalne 
fuge (zadnji čin »Macbetha«). »Luisa Miller«, za koju je sadržaj uzet iz 


-malograđanske sredine, predstavlja prvi dodir Verdijeva kazališta sa su- 


vremenim životom. ' 
G. 1851. izvodi se prvi put »Rigoletto«. To je djelo prvo u nizu 
Verdijevih remek-djela, u kojima su njegove sposobnosti glazbenog dra- 
matičara dosegle vrhunac. Ono pokazuje i jasan majstorov preokret u 
izboru tekstova, pri čemu je došlo do značajnog prekida s tradicionalnom 
praksom talijanskih opernih libreta. Verdi je u svakom od svojih opernih 
junaka tražio najprije čovjeka sa svim njegovim dobrim i lošim svranama. 
Njega su mogla privući jedino lica s tipičnim ljudskim osebinama. Glavno 
je pritom bilo njihovo srce, a ne njihov socijalni položaj. Tako se je moglo 
dogoditi, da-su na pozomicu jedno za drugim dolazile dvorske lude (Ri1- 
vještice (Trubadur) i bludnice (Traviata). Tako su, zamahom, 
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goletto), 


in asa . 
učiniti, bile porušene granice skučene tali- 


ka. ferdi mogao a ani 
kakav je samo * ljedica toga bilo je obogaćivanje sredstava 


.. v 
janske libretistike. Nužna pos 


moe ... wa dirljiva povijest rastrganog očinskog srca, u kojoj je 
Verdi om eda od svojih najistinitijih likova, pruža i snažan pr imjer 
Verdijeve operne polifonije: divan kvartet nastaje istodobnim pjevanje 
četiriju bića, koja potpuno samostalno, ni u kakvoj međusobnoj a sam 
nose svoje osjećaje, potpuno različite, s različnim tekstovima 1 u raz- 
ličnim melodičkim temama. Time je sačuvana čistoća melodije, kojoj 
Verdi ostaje do kraja vjeran. »IL Trovatore« (1853). djelo heroičke pa- 
zetike s mnoštvom romantičkih rekvizita (dvorci, ciganske čerge, lomače, 
ubojstva, tamnice) i s dosta raskidanim, katkada i nelogičnim tekstom, po- 
tvrđuje sintetičku moć Verdijeve glazbe, koja daje organsku povezanost 
i zajednički stilski okvir seriji često površno nanizanih slika. » Trubadur« 
se osobito ističe bogatstvom i neposrednim djelovanjem ritmova (netko 
ga je nazvao triumfom tročetvrtinske mjere). Nov svijet i. nove izra- 
žajne mogućnosti donosi »Traviata (18$3.). Njezin sadržaj iz suvremenog 
života (po drami Dumasa-sina) dao je Verdiju prilike, da stvori veoma 
efektnu i snažnu sopransku ulogu, u kojoj su iskorištene sve glavne vo- 
kalne osebine. Finale drugog čina, promatran glazbeno-dramatski, jedna 
je od najuspjelijih scena novije opere. Postepeno usavršavanje Verdijeva 
orkestra očituju preludiji, dok njegov dramatski stil zadobiva sve ose- 
bujniju fizionomiju miješanjem recitativnih i melodičkih elemenata. 

Ta je djela izrađivao Verdi većim dijelom na svome ladanjskom 
imanju u blizini rodnog kraja. Tu je, kad god bi mu za to preostajalo 
vremena, provodio miran život uz svoju drugu ženu, pjevačicu Giusep- 
pinu Strepponi, baveći se skladanjem, čitanjem i — poljodjelstvom. 

Operna djela, koja nastaju između skupine Rigoletto-Trovatore- 
Traviata i »Aide«, drugog vrhunca Verdijeve glazbene misli, ističu se sve 
sigurnijom glazbenom tehnikom i savršenijim izražajnim sredstvima. I u 
pokaje iaai , og kiijee: om genijalnosti. To su 
Bllbi medio 64), 2 55-), »Simone Boccanegra« (1857.), »Un 
los« (1867.). 


- »Aida« (Kairo, 1871.) nastaje u doba, kad je Verdi upoznao reformnu > 


Pa : ko & : 
jetnost Richarda Wagnera, Smjesta je uočio ne samo značenje Wagne- 
rove glazbe, već i njezin žel 


rox jezni spoj sa scenom i libretom.! A opazio je 
je1 to, koliko j bi ' Wagne 
Je rasnog bilo u svemu, što je dovelo do nastajanja Wagne- 


1 Poznata je nj i sh. g : 
Kike Je njegova izreka poslije milanske izvedbe » Walkiire«: »Kako da ne 


neraspoložen onaj, u još i : 
maleno ono, što on meki još ima ponosa, kad ga ovakvo djelo uvjeri, koliko je 
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» »La forza del destino« (1862.), »Don. Car- 


rovih glazbenih drama, Osjetio je, koliko je njegovu južnjačkom, poziti- 
vističkom temperamentu strano oživljavanje germanske mitologije, vje- 
čito kretanje u simbolici i promjena vokalno-instrumentalnog odnosa, 
u kojemu je čisto simfonički stavak orkestra odlučno utjecao na dota-. 
dašnju ulogu pjevača. I, kao dobar patriot i vjeran čuvar tradicionalnog 
okvira (ali samo okvira) bio je uvjeren, da će djelovanje Wagnerove 
umjetnosti biti za razvoj talijanske opere od mnogo veće štete nego ko- 
risti! S takvim je raspoloženjem počeo pisati »Aidu«, da njom dade nov 
primjer, kako se u tradicionalnim formama, »zaposljujući postepeno sve 
jače orkestar, može sačuvati samostalnost glasova uz sve iskorišćivanje 
instrumentalnih efekata« (Gerigk). U »Aidi«, heroičkoj operi, »u kojoj 
se herojstvo slavi na realnoj bazi, bez ikakve filozofijske pozadine«, sa- 
čuvane su tipične talijanske izražajne operne forme; one su tu podvrgnute 
nekoj reviziji, iz koje su izašle obnovljene, ali ne upropaštene. »Aida« 


“sadrži nekoliko najljepših Verdijevih melodičkih strana; u njoj je lokalni 


kolorit savršeno dočaran, katkada upravo divnom ekonomijom sred- 


stava; ona pruža (u pobjedničkom finalu) jedan od najčuvenijih primjera 
“operne polifonije; u njoj se javlja balet, koji je Verdi dugo vremena otkla- 


njao, jer se skoro ni u jednoj od njegovih opera nije nametao kao logična 


posljedica toka scenske radnje (koliko li je takvo shvaćanje daleko od 
= trajnih baleta velike opere Meyerbeerove i njezinih sljedbenika!); ali 
ono, što talijanska opera do »Aide« nije poznavala, jest »savršena veza 


između riječi i tona, scenskih situacija i karaktera« (Gerigk). I, kako 


Gerigk govoreći dalje o »Aidi« dobro opaža, u njoj se ne iznose privatni 


osjećaji, osobne strasti (kako će to kasnije raditi veristička škola); tu se 
radi o ljubavi kao elementarnoj sili nad čovjekom, koja se obara na bića 
u svoj veličini i tragici; tu se radi o preplitanju spolne ljubavi s ljubavlju 


prema domovini, slobodi i dužnosti. Verdi tu polazi od osnovnih čo- 


vječjih osjećanja. 

1 Verdijevo naziranje na bitnu razliku njemačke i talijanske glazbene umjetnosti 
pokazuju ovi redci iz jednog od njegovih pisama: »Tko prati razvoj arhitekture u Nje- 
mačkoj i Italiji, može opaziti, kako se obje umjetničke forme, latinska i gotska, podu- 
daraju s glazbenim formama ovih zemalja. I zaista, u latinskoj je arhitekturi linija 
ravna, jednostavna i skladna; ona ima svoj početak, središte i svršetak, koji ostvaruju 
užitak u jasnoći ideje, dajući joj lijepom harmonijom biljeg mladosti. Naprotiv je 
linija gotike oštra i isprekidana; njezin razvoj je hirovit i nepravilan; ona se konačno 
gubi slijedeći preplitanje arabeska, koje se stalno penju, kao da žele dostići oblake. 
Njemačka se glazba približuje gotskoj arhitekturi, od koje je, da tako kažemo, preuzela 
metafizičke značajke. Prava talijanska glazba živi istim csjećajem, koji oblikuje latinsku 
arhitekturu, imajući njezine skladne obrise, energiju, duhovnu rječitost. I tako te umjet- 
“nosti, s podudaranjem značajka, utvrđuju nacionalni umjetnički osjećaj. Može se reći, 
da nadahnuće arhitekta i glazbenika izbija iz istog izvora: iz sklada oblika, i da mu je 
i cilj jednak: sklad u Lijepom.« 
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c Verdijeva operna djelatnost popuštati. On 
piše polagano, uz velike prekide. Ali to ni izdaleka nije znaB 2 
vuralačke moći. Štoviše u Vendiju raste s godinama i svježina uha i 
Usto su to godine, kad Verdi prelazi duboke krize svih velikih 
vljaju sumnje u vrijednost njegovih djela i 


' “s 
Nakon »Aide« poćinj 


invencije. 
umjetnika, Ka 
iskrenost poziva. MEN 

G. 1879. upoznaje se Verdi s (mlađim po godinama) pjesnikom i 
skladateljem Arrigom Boitom. Ta je veza (mislimo na pjesnika Boita) 
dala talijanskoj operi dva neobično značajna djela: opere »Otello« (1887.) 
| »Falstaff« (1893.), koje zauzimaju posebno mjesto ne samo u Verdijevu 
stvaranju, već i u cijeloj talijanskoj opernoj umjetnosti. U njima su vid- 


kad se u njemu Ja 


ljive posljedice nove revizije izražajnih sredstava, koja je Verdija donekle 


približila Wagnerovoj reformi (uza sve njegovo strahovanje pred njom). 
Ali, iako je u njima rimio Wagnerovo načelo povezanog scensko- 
E Ji P 5 


glazbenog razvoja radnje umjesto uobičajene podjele na zatvorene forme 


(arija, duet, finale, i t. d.), iako je možda prisvojio po koji postupak u 
orkestriranju, ostao je i dalje Talijanom, čuvarom premoći vokalnog 
elementa u operi. 


Nj za s . . h . : K a. . 3 . : . i č 
Tražeći i on (na svoj način) dramu u operi završio je svoju djelatnost 


svojim miljenikom Shakespeareom. Na savršenim libretima A. Boita stvorio 
je s jedne strane duboku tragediju, izgrađenu poput »Aide« na osnovnim 
ljudskim osjećajima, dok je u »Falstaffu«, u idealno provedenom jedin- 
stvu teksta i glazbe, služeći se obilno polifonim stavkom i do krajnjih 
granica pojednostavnjenim i profinjenim orkestrom, napisao svoju je- 
dinu komičnu operu, svoj vedri pozdrav životu s ruba groba. I kao 
nekim čudom izašlo je iz duše osamdesetgodišnjaka djelo, u kojem svaka 
strana odiše vječitom mnladošću, izašla je jedna od najduhovitijih glazbe- 
nih komedija, jedini nasljednik Mozarta, Wagnera i Rossinija na području 
komične opere. U »Falstaffu« probija ironija posvuda, ali ne u obliku 
zajedljivog sarkazma; ona je više izraz duha, koji s visine promatra mane 
i nevolje ljudskog srca i prilazi im s mnogo dobrote i samilosti. 


dmi bd sia s. operni skladatelj, Ali je, iako vrlo rijetko, 
o Maloga Pia ena područja, pokazujući i u skladbama, koje 
piu M<atve veze s operom, sposobnosti glazbenog drama- 
oi ije: jo ora među njima, Requiem (1874.), po- 
umjetnika, koga vrelo . aim asia pk etna 
Requiem duboko Verdijevo poznavanje svih t 
stila. Od ostalih manjih radova ističu se »Pezzi 
jedini Verdijev komorno-glazbeni pokušaj is 
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k religiji. Usto otkriva 
ajna strogog polifonog 
acri« i kvartet u e-molu, 


Verdi je bez sumnje najznačajniji zastupnik talijanske opere 19. vijeka 
Njegove su zasluge po razvoj talijanske opere goleme i neprolazne. Održati 
stoljetnu tradiciju opere, u kojoj je pjevač bio vladar, a orkestar imao pod- 
ređenu ulogu, bio je njegov životni zadatak. Ali njega nije samo vodio 
slijepi patriotski ponos. Nedostatci opere, koju je zatekao, morali su biti 
uklonjeni. Na starim temeljima, u koje se nije smjelo dirati, trebalo je 
podići novu zgradu. Trebalo je, drugim riječima, uvesti dramu u operu, 
preinačiti dotadašnju orkestraciju i, uz očuvanje pjevačeva prijestolja, 
zapriječiti, da raspjevanost »bel canta« bude svrha samoj sebi. Ta temeljna 
zamisao, vođena dotada nepoznatom ozbiljnošću, kojom je Verdi shvaćao 
izvođenje umjetničkog djela, polako je dolazila do potpunog ostvarenja; 
još u Verdijevim djelima iz srednjeg razdoblja stvaranja osjećamo možda i 
previše jaku povezanost uz tradicionalne kalupe. U zadnjim majstorovim 
djelima sve su zapreke mogle biti uklonjene; golemim znanjem i isku- 
stvom napisao je svoje posljednje opere u potpunom uvjerenju, da je 
stvorio novo, ne prestajući ni za čas biti pripadnikom naroda, iz kojeg 
je nikao. 

Njegovom smrću (27. siječnja 1901.) izgubila je Italija svoga naj- 
većeg opernog skladatelja. Pravi njegov nasljednik nije se do danas javio. 
U novije doba (od g. 1925.) započela je u Njemačkoj, zaslugama 


“književnika Franza Werfela, t. zv. »Verdijeva renesansa«, sa svrhom, da 


publiku naših dana oduševi za »nepoznatog Verdija«, za ona njegova 
djela, u kojima ima dovoljno životne snage za stjecanje simpatija, koje 
su bile iskazivane i još uvijek se iskazuju » Traviati«, »Rigolettu« i ostalim 
poznatim Verdijevim operama. Pri tome su ta djela prerađena u duhu 
zahtjeva današnje kazališne tehnike.1 Time se nije doduše postupalo po 
Verdijevu naziranju, ali je glas publike do sada bio na strani prerađivača. 


Od Verdijevih, neusporedivo manjih, suvremenika bili su u svoje doba 


onaglauw: Enrico Petrella(1813.—1877.): Antonio Cagnoni 


(1828.—1896.); Am ilcare Ponchielli (1834—1886.), čija se 
»Gioconda« i danas izvodi; Filippo Marchetti (1831.—1902.; 
»Ruy Blas«.[1869.] najuspjelija je od njegovih opera); A lfredo Ca- 
talani (1854.—18935 >La Wally« [1882.] prikazuje se i danas); 
Luigi Mancinelli (1848.—1921: više uspjeha od njegovih opera 
imale su instrumentalne »Scene Veneziane«). Od glazbenika, kod kojih se 
jače opaža utjecaj Wagnerove opere, istakli su se Alberto Fran 
chetti (1860.; osobitog je uspjeha imao operama »Asraćl« [1888.] 1 
» Germania« [1902.]; pisao je 1 orkestralne skladbe); Istranin Antonio. 


1 To su, među ostalima: »La forza del destino«, »Simone Boccanegra«, »I Vespri 


Siciliani«, »Luisa Miller« i »Macbeth«, 
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»Nozze  istriane« [1895-], »Oceana« 
(1840.— 189915 proslavljen kao dirigent, 
a »I profughi fiamminghi« [1863.] 


Smareglia (1854—19295 
[1903.]); Franco Faccio 
imao je djelomično uspjeha operam 
i »Amleto« [1865.)). na goa a 

Posebno mjesto zauzima već spomenuti Facciov 1 Verdijev prijatelj 
i suradnik A rri goBoito (1S42.—1918.). Izvrstan pjesnik i libretist, 
dao je i kao glazbenik u doduše malobrojnim djelima dokaza invencije i 
dramatske snage. Poput tolikih glazbenika 1 on se latio problema »Fausta« 
[u »Mefistofelu« (1868., prerađen 1875.) stvorio djelo, u kojemu se je 
mnogo više od svojih prethodnika približio filozofijskoj bitnosti Goetheova 
remek-djela. Boito je jedan od prvih talijanskih umjetnika, koji su, prihva- 
tivši načela Wagnerove reforme, nastojali otvoriti glazbi svog naroda nove 


vidike. Samo što se u njemu glazbenik nije uvijek mogao popeti do visine 
pjesnika. I »Mefistofele« i »Nerone« (1924.) glazbeno su više plod savje- 
snog, strpljivog rada, nego spontane, nagonske moći izraza. To je osjećao 
| sam Boito; strog prema samom sebi, dugo je oklijevao s prikazivanjem 
svojih scenskih djela, neprestano ih dotjerujući i ispravljajući (»Nerona« 
su izveli iza Boitove smrti). kit 4 cut 


Poslije Verdijeva stvaranja značajan je moment u novijoj talijanskoj 
opernoj umjetnosti pojava t. zv. »verističke opere«. U duhu umjetničko- 
književnog naturalizma, a prihvaćajući i neke osebine Verdijevih djela (je- 
zOviti prizori iz »Rigoletta« i »Krabuljnog plesa«, vreli dah radnje i rea- 


listički dramski efekti u »Otellu«), imao je i »verizam« biti protuteža su- - 


mornoj i teškoj atmosferi Wagnerove glazbe, koja se počela pomalo udo- 
maćivati u Italiji. I verizam želi glazbu povratiti iz daljina, u koje su je 
odvele romantičko-idealističke težnje na metafizičkoj osnovi te se drži 
Čvrsto zemlje, zanimajući se samo za jake sukobe strasti. sto mu je cilj 
uzbuđenje pod svaku cijenu. Pronaći kakvu epizodu iz života prostog 
Tk kome su strasti još sirove, elementarne, naći motive, na koje srce 
ša : > . u. naroda ponjaske naravi) najbrže i najsilnije 
od šlevi sabosi ž ma slušaočevih živaca raspaljivati te strasti u 
“ami ao e, da nesavladivom silom zatraže i dobiju žrtvu, 
er: dam : a“ Stojeći stalno na liniji ljubav-osveta-uboj- 

radbu kakve izvanglazbene ideje, kojoj bi scen- 


ska radnja bila kat odete s 

jednako pon a a Ši pomjer i komentar, Ona želi zadovoljiti pod- 

oponašati ... o ij za etodije pao ularnog tipa, koja nastoji 

tonske i scenske dinamike “m e nizanje prizora, koji stalnim porasan 

mnogo boje u orkestru i ana Po i ostvariti sve bližu katastrofu, 
' rnici — N. 

Opere. Sva ona nisu nova. Napose u .. E Kona sedatva radaičke 


396 dnjem razdoblju svog razvoja, oko- 


ristila se je opera verističkog smjera mnogo tuđim tekovinama, osobito 
Straussovom orkestralnom tehnikom i Debussyjevom harmonijom. 


Čim se je pojavila, osvojila je veristička opera europske pozornice; to 
potječe bez sumnje otuda, što su prva scenska djela tog pravca ujedno i 
njegovi najčistiji i najvredniji predstavnici: »Cavalleria rusticana« (1890.) 
od Pietra Mascagnija (1863.) i »Pagliacci« (1892.) od Ruggiera 
Leoncavalla (1858.—1919.), djela su bez sumnje originalnih i 
velikih skladatelja. I prvo djelo — sicilijanska seljačka tragedija, sažeta u 
jedan čin, kojoj je dramska napetost u stalnom porastu, — i drugo — 


* zealistička kopija istinitog događaja, u kome se komedija scene i Života 


krvavo prepliću — daju dovoljno dokaza o svježini i osebujnosti melo- 
dičke invencije svojih autora, koja djeluje i iz same partiture, odvojene 


“od proračunanih scenskih efekata. Međutim budućnost, u koju su 1 


Mascagni 1 Leoncavallo, nakon prvih; senzacionalnih uspjeha, opravdano 
polagali velike nade, pokazala ih je u drugačijem, po obojicu nepovoljnom 


svijetlu. Ni jedan, ni drugi nisu više dali djelo, koje bi se po unutrašnjoj 


vrijednosti i uspjehu kod publike moglo mjeriti sa spomenutima, premda 
su kroz čitav život i dalje pisali opere, pa i operete. Mascagni je osim 
»Cavallerije« napisao, u Italiji poznata djela, »L?amico Fritz« (1892.), 


: »Guglielmo Ratceliff« (1894.), »Iris« (1 898.), »Le maschere« (1901.), 
_»Isabeau« (1911.), »Lodoletta« (1917.) »Scampolo« (1921.) i t. d. — Leon- 
“cavallo je prije »Pagliaccija« skladao opere »Chatterton« i »I Medici« 
(posljednja je bila zamišljena kao dio trilogije »Crepusculum« na vlastiti 


tekst); iza njegova najvećeg uspjeha slijedio je čitav niz daljih, uza sve 


zanimljive pojedinosti podjednako propalih pokušaja (»La Bohčme«, 1897.; 


»Zaza«, 1900.; »Der Roland von Berlin«, 1904. 1 t. d.). 


= Treći je, doduše samo djelomični, zastupnik verizma Giacomo 
Puccini (1858.—1924.). Njega su privlačili elementi novoromantičke 
libretistike kao i egzotični motivi, te se je vrlo često udaljivao od sredine, 
u kojoj su se zadržavali veristi. Po uspjehu svojih djela ide među naj- 
popularnije europske operne skladatelje, i kad bi se ta činjenica uzela za 
mjerilo ocjenjivanja vrijednosti njegovih radova, on ne bi ni u kojem 
slučaju došao na mjesto, koje mu u povijesti opere pripada. Puccini je 
naime bio vrlo nadareni glazbenik, ali je ujedno bio isto tako nadareni 
račundžija, koji nije nijednog prizora napisao, a da nije prije toga ispitao 
njegovo djelovanje, gledajući ga u duhu iz partera. Otuda i njegove mane, 
kojima on ipak u mnogočemu duguje slavu: u prvom redu izbor libreta, 
koji, bez estetskog vaganja motiva njihove radnje, jamče, da će obični gle- 
dalac (u ovom slučaju bi izraz »slušalac« bio manje točan) do zadnjeg takta 
unacima drame, s njima se radovati, ili drhtati 1 očajavati. 
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Živjeti s j 


2. S. : rao najosjetljivij 
. Go dalje samo s najsigurnijim (nakon oka, kao| JOEOM PIJEG 
Računajući i dalje samo * ti), ističe Puccini, gdjegod i kadgod može, 

aše zornice gada < dak < 
organa, majstor Z Lak . ore (podsjećajući jako na Masseneta); pa kad 
. s JEKOĆI Č b š Ž . . .. 

sentimentalne, n o zbroj puta, On zna, da je još golem broj onih, koji te 
2 etjeruje u tom « & . : , , : : s a E. : d 
.. osti nisu i ne mogu biti svijesni. Time Je 1 nehotice stvorio sebi 
(u u +1. v : " < 1 ! £111 
drugu narav, upavši u manire, koje priličan broj njegovih najpoznatijih 
q ile > y . .vV .. $ 
dia svode na ma nestalne umjetničke vrijednosti. 

mei ž m . sy . 
I zA : . 1 . rmoničke = 
Pored melodičkih opažaju se u njegovim p arthopamnai 4 k . . mi 
strumentalne formule, većinom rezultati tuđih (francusko-njemačkih) 


. .. . ms «= ri V 
modna E upozoravati samo na Puccinijeve slabe strane, bilo bii suviše 


pretjeran 


niz formula veo 


. bo 2 .v . v v/ . . s 
nepravedno: kad on, zanesen istinitošću i čovječnosću svojih junaka, skine 


naočale trgovca i zaplače nad udesom svoje Mimi, ili se nasmije drskom 
potezu Gianni Schicchija, onda redovito nastaju likovi dostojni velikog 
glazbenika, i Pucciniju tada (ali samo tada) pripada mjesto jedinog na- 
sljednika Verdijeva. — U primjeni tehničkih sredstava svaka je Puccini- 
jeva opera majstorsko rješenje vokalno-instrumentalnog problema, Na- 
pose je značajno njegovo poznavanje orkestra; on redovito postizava 
sjajne dojmove s malo sredstava, i to izbjegavanje monumentalnosti samo 
je dokaz njegovih stvarnih sposobnosti. | 


Puccinijeva slava datira od prve izvedbe opere »La Bohčme« (1896.; 
prvi su mu pokušaji »Le Villi«, 1884.; »Edgar«, 1889.; »Manon Lescaut«, 
1893.). Već u ovoj operi on je daleko od tragike Mascagnijevih seljaka i 
Leoncavallovih komedijaša. Svijet, u kojem se veselje neprestano miješa 
s tugom i neizvjesnošću, svijet, koji je dobrim dijelom plod bohemske 
mašte, »sazdan na varanju samog sebe i uživanju u rijetkim trenutcima to- 


božnje lagodnosti i bezbrižnosti«, sredina je, koja je privukla Puccinija, i 


on je u »Bohčmi«, uz komediju »Gianni Schicchi«, dao svoju najbolju par- 


tituru. U njoj je ozloglašeni Puccinijev lirizam najmanje namješten; sve 
nijanse duhovitosti i tragike, kojih je izvrsni libreto pun, našle su odraza. 
u Puccinijevoj majstorskoj upotrebi orkestralnih efekata i njegovoj melo- > 
dičkoj invenciji. Od opere »Tosca«, izvedene g. 1900., javljaju se kod. 
Puccinija stilske nedosljednosti i računanje sa scenskim efektima. On ostaje: 
1 dalje majstorom u stvaranju i ocrtavanju potrebitog ugođaja (početak 
3. čina), ali ustupci publici postaju sve jači. Stanovito osvježenje i oslobo- 


đenje od scenskih grubosti »Toske« donosi »Madame Butterfly« (1904) 


ia tragedija J apanke sa svojim zanimljivim primitivizmom u pokušaju,. 
+ mono sredinu dočara sredstvima melodike dalekog Istoka. To Puc- 
Ju ne polazi uvijek jednako za rukom; južnjačka, romanska raspjeva- 


nost probija često plašt, kojim j 
DI ? Jim Japanska B ent LO: 1 m2 .. S. 
turu. »La fanciulla del West« (1910.), pentatonika obavija cijelu parti 
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jedno od najneznačajnijih njegovih... 


djela, spada već u područje, u kojem efekt postoji samo zbog sebe. 
»Triptihon« (1918.), u kome su povezane tri opere, svaka u jednom činu, 
vođen je djelomično verističkim principima (»Il Tabarro«, »Suor 
Angelica«), dok u svom trećem dijelu (»Gianni Schicchi«) sadržaje jednu 
od najduhovitijih i najoriginalnijih glazbenih komedija iza »Falstaffa«. 
U svojoj posljednjoj operi »Turandot« (završio ju je Franco Alfano) 
Puccini se još jednom predao glazbenoj egzotici, služeći se ovdje rafiniranim 


. orkestrom Strauss-Debussyjeve tehnike i monumentalnošću dekora. 


Među glazbenicima, koji su pisali opere u duhu verističko-novo- 
romantičke struje, nema ni jednog, koji bi, u sasma osobnom sklopu do- 
brih i loših osebina, izgradio stil jednak Puccinijevu. Naprotiv je velik broj 
takvih, koji su potpali pod njegov utjecaj i otišli još dalje u pretjerivanju 
njegovih mana. Djela trajnije vrijednosti dali su Umberto Giordano 
(1867.), autor popularne opere »Andrea Chćnier« (1896.; od ostalih nje- 
govih scenskih radova imali su uspjeha: »Fedora«, 1898.; »Madame Sans- 
Gtne«, 1915.; »La cena delle beffe«, 1925.; »Il Re«, 1930.), Francesco 
Cilea (1866.) s operom »Adriana Lecouvreur« (1902.), Niccola 
Spinelli (1865.—1909.; najpoznatije mu je djelo »A basso porto« — 
1894), Arrigo Pedrollo (1878.; svratile su na sebe pažnju njegove 
opere »L?uomo che ride«, 1920., i »Maria di Magdala«, 1924.), Italo 
Montemezzi (1875.) sa svojim najboljim radom »L'amore dei tre re« 


| (1913. Ezio Camus si (1883.; opere «La Dubarry«, »Scampolo«), 
Felice Lattuada (1882.), »Le preziose ridicole«,y po Moličru), 


RiccardoZandonai (1883.), koji je, uz stanoviti broj instrumental- 
nih skladba (romantički koncert za gusle i orkestar), napisao nekoliko iz- 
vrsno primljenih opernih djela: »Conchita« (191 1.), »Francesca da Rimini« 
(1914., najuspjelija), »La via della finestra« (1919.), »I cavalieri di Ekebi« 
(1925.), »Giuliano« (1928.), »IL giuoco di carte« (1932.), »La farsa amo- 
rosa« (1932.). Ermanno Wo 1f- Ferrari (1876.) nastoji u svojim 
djelima oživjeti staru komičnu operu (opera buffa) i postizava zanimljive 
dojmove mješavinom arhaističkih elemenata (u čemu se primjećuje utjecaj 
Mozarta i Rossinija) i tekovina moderne orkestralne tehnike. Osobitu 
pažnju posvećuje Wolf-Ferrari duhovitom obrađivanju detalja. Osim veri- 
stičke opere »I gioielli della Madonna« (1908.), poznate su njegove ko- 
mične opere: »Le donne curiose« (1903.), »I quattro rusteghi« (1906.), »Il 
secreto di Susanna« (1909.), »L'Amor medico« (1913.), »La vedova scaltra« 
(1930.), >» campiello« (1936.); u stilu ozbiljne opere pisana je »Sly« 
(1927.). Wolf-Ferrari je i autor simfoničkih i komornih skladba. 

Izlaganja o razvoju novije talijanske opere dopunit ćemo XXVIII. 
poglavljem, u kojem ćemo prikazati stvaralačku djelatnost mlađe gene- 
racije talijanskih skladatelja. 
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XX 


CESAR FRANCK I NJEGOVA ŠKOLA | 


U francuskoj glazbi 19. vijeka bila je opera potisnu# PBAGIMA 
ostale instrumentalne i vokalne forme (u Italiji se Je to dogodilo u Još 
većoj mjeri). Prirođeno zanimanje Francuza za kazalište. posvetilo je po- 
sebnu pažnju operi, kao umjetničkoj vrsti, kojoj je razvoj u Francuskoj, na 
mahove i previše bučan i obavijen prašinom neyiđenih sukoba i rasprava, 
održao tu pažnju uvijek jednako budnom. Toliki zanos. za kazališnu 
glazbenu umjetnost nije ostao bez posljedica po obnovu instrumentalne 
glazbe, koju je bio započeo Berlioz, smjeli revolucionar svoga doba; 
on je uvidio ispraznost »velike opere« i potražio svoj izraz na ozbiljnijem 
području, ali je, noseći u sebi i sam rasne osebine, prenio u stvari dramu 
u simfoniju, davši u programnoj orkestralnoj skladbi tip francuskoga 
simfoničkog djela. U svom je nastojanju Berlioz, barem u Francuskoj, 
ostao osamljen i neshvaćen. Položaj opere nije se njegovom djelatnošću 
ni najmanje pokolebao. Njezin je utjecaj štoviše bio očit i u koncertnim 
dvoranama, gdje se je publika, navikla na vokalne akrobacije, pompoznost 
i monumentalnost kazališne umjetnosti, divila ispraznom izlaganju teh- 
ničke vještine velikog broja virtuoza (iznimke su bili Chopin, Paganini, 
Thalberg, Liszt). Jednak je utjecaj kazališta bio i u crkvenoj glazbi toga 
vremena, koja nije odavala u skladatelja nimalo vjerskog zanosa, ni spo- 
sobnosti za uživljavanje u mistiku nadzemaljskoga. 


No potkraj stoljeća mijenja se slika francuskog glazbenog života. 
Pod utjecajem djelatnosti jedne skupine glazbenika-simfoničara, nastaje 
SRBE promjena u glazbenom mentalitetu publike; dolazi se do spo- 
iona da rana postoje i orkestralna i komorna glazba, i da one mogu 
pe neizrecive užitke onome, koji je sposoban razumjeti govor čiste 
ze z Zavomljujući posvema zahtjeve osjetila, koje je opera mogla za 

Efge Simtonička glazba proživljava sada preporod; od tog doba fran- 
cuski joj glazbenici posvećuju sve više svoju stvaralačku a SEaReA 
MR m voda sop E tao: 
za. PAR Podrijetlom i po rođenju Belg1- 


t 


76. Georges Bizet 


78. Giuseppe Verdi 


77. Camille Saint-Sačns 


79. Giacomo Puccini 


8 


- 
o) 


. Cčsar Franck 


81. Vincent d'Indy 


82. Richard Straus 


Fin Goss 


janac (rodio se 10, prosinca 1822. u Ličgeu) imao je, poput svojih 
dalekih predaka iz 1$. i 16. vijeka, smisao za glazbenu kombinatoriku, 
osjećajući u sebi preplitanje glasova u istodobnom zvučanju više me- 
lodijA. Kao rođeni kontrapunktićar nije se u početku samostalnog stva: 
ranja predao operi, da bi jednim jačim uspjehom osigurao budućnost 1 
utvrdio granice, koje njegova djela ne bi imala više prelaziti, nego ih je 
već u prvim djelima pomaknuo na područje komorne, orkestralne 1 vo- 
kalno-instrumentalne crkvene glazbe. 
Po nakani svog oca imao je postati glasovirskim virtuozom, 1 to 
upravo onda, kad je na temelju sjajnih i neobičnih uspjeha na konzerva- 
torijskim ispitima iz fuge i orguljanja (koji zbog nerazumijevanja na- 
stavnika nisu bili dovoljno nagrađeni) htio započeti pripreme za »Prix 
de Rome«, najveću i najčasniju nagradu pariškog konzervatorija. Nadajući 
se milosti i zaštiti belgijskoga kralja, kojemu je Franck (Belgijanac) imao 
predati svoje prve radove s posvetom, poveo ga je otac u Belgiju, oče- 
kujući od vladareve sklonosti velike koristi za pianističku karijeru svoga 
sina. Ali nakon dvije godine prilično nejasnoga boravka, koji nije doveo 
do ostvarenja očevih snova, povratila se je obitelj 1844. . u Pariz. Otada 
pa do smrti provodi Franck u tom gradu pola vijeka neprekidnog rada 
za druge i za sebe. Gonjen borbom za život, davao je danju satove, 


= većinom iz glasovira. Večerom bi se povlačio u svoju sobu i u tom »vre- 
— menu, namijenjenom misli« (kako ga je sam zvao) stvarao ili proširivao 


svoju kulturu čitanjem izabranih djela svjetske književnosti. Kantova 
filozofija i R€nanov »Život Isusov« bili su za nj podjednako za- 


Franckov rad, velik i ustrajan, nije nailazio na priznanje. Shvaćen 
tek u uskom krugu štovalaca i učenika, koji su prvi požnjeli plodove nje- 
govih napora, rijetko je imao prilike, da čuje vlastita djela na javnim 
izvedbama! Kao i većini genija i njemu je tek smrt donijela slavu.? 

= Franck je bio uvjereni katolik i, poput svog suvremenika Brucknera 
(na kojega podsjećaju 1 druge prilike u životu Francka umjetnika), smatrao 


= je, da će po glazbi najbolje služiti Bogu* Najčistiji dio tog shvaćanja pri- 


pada bez sumnje njegovim genijalnim improvizacijama na orguljama 

1 Poznata je njegova izreka povodom uspješne prve izvedbe gudalačkog kvarteta 
1890. (to je i godina njegove smrti): »Publika me napokon počinje razumijevati!« 

2 Jedino službeno priznanje bilo mu je iskazano god. 1872., kad su ga imenovali 
profesorom za orguljanje na pariškom konzervatoriju. A i tada je priznanje bilo upućeno 
samo majstoru orgulja. SS 

3 U poimanju religije Franck ipak nije potpuno odavao onaj Brucknerov stav bes- 
kompromisnosti, onu bachovsku čvrstoću i snagu vjere. Bilo je “u Francku časova sumnje 
i bola, samo što je sve to konačno iščezavalo u pobjedi osjećanja božanstva. 


Andreis: Povijest glazbe 26 AQ1 


ih orideset godina brujale pod njegovim prstima. 
u pumi 


Sv. Klotilde, koje su P ljepše glazbene zamisli, tu je njegova naivna 
Tu su nastale njegove naj) Pia: dugu Zvuci s njegovih orgulja ispu. 
. ona jo a Xarom nadosjetne ljubavi, koja uzdiže 
njali bi tada po BA dobna Ko eseos. shilata, eosjelije. 24 
i preobražava. soi : o Bogu i čovjeku, slavio Otkupiteljevu riječ i 
pitanja .. ad i čisti sve zemaljske strasti, i stvarao himnu vječnoj, 
ram a ani božanstva« (Capri). Liszt ga je jednom sakriven u su- 
a opomI svodova zadivljen slušao smatrajući, da se samo umjet- 
nost Sebastijana Bacha može usporediti s Franckovom. | 
Poput Brucknera i Franck je dosta kasno (od pedesete godine dalje) 
počeo stvarati najznačajnija djela, pripremajući se brojnim pokušajima, da 
udari temelje jednoj novoj umjetnosti, koja je 1 harmoničkim i melo- 


. .. . V» . . » ; 
diško-arhitekronskim izražajnim sredstvima značila otkrivanje novog 


svijeta; ukus suvremenika, odgojen na opernim predstavama, nije se 
mogao dovoljno približiti Franckovoj umjetnosti i uživjeti se u nju. Ali je 
Franck znao ubaciti klice u plodno tlo, a to je bilo dovoljno, da na mnogo 
srdačnije primljenim djelima njegovih učenika uskrsne 1 njegova slava. 
Glazbeni govor Franckov počiva na spoju dvaju osnovnih elemenata, 
koji tvore podlogu svakoga pravog umjetničkog djela; on proistječe iz 
slobode, kojom je Franck umio izraziti sebe u tradicionalnim formama. 
On je prvi pošao koračati putem, koji je Beethoven bio utro, kad je, u 
želji, da osvježi sonatnu formu, posegnuo za Bachovom fugom i varija- 
cijom. 1 Franckova najznačajnija djela, od prvog trija, pa preko kvinteta, 
kvarteta do oratorija »Blaženstva« i korala, samo su genijalni spoj onoga 
najvišeg u ostavštini bonnskog majstora s Franckovom stvaralačkom 


izraz. 


pa ratove jeno nabolje polaze nlge jee du 
tip Franckove melodi i“ <. istodobno i uzroke njezina neshvaćanja: 
dimenzija i prirođene Ka Mc au ak“ obrise, redovito šir okih 
dilo su u melodiške a > 1 jasnoće. Sve dionice njegovih partitura 
harmonije, koja je oko rije Otuda potječe 1 osebujnost njegove 
nizozemskih polifoničara) i onoj melodičkih linija (kao nekada u 

primijenjenog kromatizma u modu- 


liranju, u č ž 

» U čemu je katkada vidli 

Me 1 ljiv. Vo. 

harmonije. Franckova h "va srodnost sa značajkama Wagnerove 


ar: la 1 . s“ 
glazbenih dojmova, na ei lak, za svoje doba značila zaista nov svijet 
. 1 “ si *1. . e & š . . . 
»velike opere«, A još ako nisu bili pripravljeni stalni posjetioci 


« su se manje : : , ; 
lifonog stavka, tolik anje mogli snaći u Franckovoj obnovi p 0- 
: o zanemarenog u francuskoj glazbi 19. vijeka: 


1 skrivenog 
PO konzervatoriji sei 
ijima u tipično školskim pravilima. I tu Je 


1 1 x = . : s . . E .* 
o. koja je našla i uščuvala do kraja svoje djelatnosti strogo osobni 


Franck zagledao u prošlost 1 na nov način oživio izražajni svijet velikih 
polifoničara. Posebno mjesto. pripada Francku na području glazbene a r- 
hitektonike. On je prvi oblikovao t. zv. »cikličko djelo« na taj 
način, što u višestavačnoj skladbi nije zadržavao teme unutar granica 
jednog jedinog stavka; one se javljaju i u ostalima i mnogo pridonose doj- 
mu tematskog jedinstva. Time je u simfoničkom stilu bio izvršen preokret, 
koji se (izdaleka) može usporediti s Wagnerovim iz glazbene drame. Na- 
kon slobode melodičko-harmoničke, Franck je izvojštio i slobodu forme. 
Svaka skladba je morala imati svoj posebni arhitektonski plan, ali for- 
malne granice nisu stoga nipošto postale slabe. Motivi glazbenog djela, 
koji nastaju iz klica u početnim melodijama, imaju kod Francka među- 
sobnu organsku vezu, potrebnu za stvaranje čvrste umjetničke cjeline. 


Franck je rano počeo skladati. Djela iz prvog i srednjeg razdoblja 


njegova stvaranja pokazuju utjecaje s različitih strana, ali 1 postepeno 


traženje i nalaženje osobnog. Potpuno zreo i svoj postao je majstor 
tek oko god. 1872. Otada nastaju njegova remek-djela. Od dotadašnjih 
radova ističu se glasovirska trija, skladbe za orgulje (Six pičces pour grand 


. orgue), troglasna misa i oratorij »Otkupljenje« (Rćdemption). U trećem 


i najznačajnijem odsjeku stvaranja prilazi Franck gotovo svim glazbenim 
područjima, da bi na svakom od njih dao najbolje i najviše iz sebe. Ko- 
mornu glazbu obogatio je kvintetom u f-molu (1879.), sonatom za gusle 


i glasovir (1886.) i kvartetom u D-duru (1889.). Divna violinska sonata 


je ciklička skladba, u kojoj tri teme poput tri stupa nose na sebi cijelu 


tonsku građevinu, prelazeći u varijacijama različne faze razvoja; djelo 
- završava originalnim finalom, savršenim primjerom melodičkog kanona, 


u kojem melodija u imitiranju izlazi potpuno prirodno i neusiljeno iz 
glavne i stvara cjelinu rijetkog sklada. Podjednako ciklički karakter ima 
i gudalački kvartet, koji je Franck tek nakon mnogo borbe za izraz uspio 
oblikovati. To je bez sumnje jedna od najljepših i najsmjelijih skladba 
svoje vrsti iza Beethovena. Od osobitog je dojma treći stavak (larghetto), 
sav u skrušenoj i dubokoj molitvi i zanosnom lirizmu. — Za veliki 
orkestar napisao je simfoničke pjesme »Les Eolides« (1876.), »Le Chas- 
seur maudit« (1882.), »Psychć« (1887.-88.) i svoj najpoznatiji orkestralni 
rad, simfoniju u d-molu (1886.-88.), za koju je Gounod, ne osjećajući, 
ili me htijući osjetiti ljepotu njezinih motiva, kazao, da očituje »doka- 
zivanje nemoćnosti uzeto kao načelo«. i 


U glasovirskim skladbama Franck je, već potkraj života, upravo 
mladenačkim zamahom izveo spajanje nekadašnjih forma s novom gla- 


sovirskom tehnikom, koja je napose u jeku romantičkog i novoroman- 


tičkog pokreta (Liszt) dosegla visok stupanj savršenstva. U vezi s orke- 
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, D B i 
Les Djinns« (1884.) i simfoničke 
2 posvećeni »Prćlude, choral et 
\. dak su samom glasoviru posv ra še abia podišdnje 
s. E Zak Q Ng + DOĆ A Iz , D 
varijacije (188$-): lude, aria et final« (1886. 87.) Š 
fugue« (1884) i »Prduće va snaga u svladavanju forme i pronala- 


hria genijalna Francko 
igo S inih lazbenih ideja, koje, obrađene, ne prolaze nikada 
nih glazben Ja, Koje, 


ba skladbe » 
om nastale su glasovirske sklad 
str S su g 


ženju monumental 2 
= \ni virtuozitet, 
M u OVILTUO 
sai ći bones. Buk sEtddka 
s polje glazbene dramč nije ostavio netaknuto. Ipa : 
prečrafea >.), njegovi operni pokušaji, uza sve uspjele 
$2.-85.) i »Ghisčle« (1$88.-90.), njegovi op 


(18 im loši, a u Francka 


ori nje x ia rm o. a: davno zaborav- 
ZZ Z BL drsmatitoj vrsti Franckov genij stvorio 
i. oč ajrećik glazbenih djeda 19. stoljeća: oratorij »Blaženstva« (Les 
znana kojji životno je djelo Franckovo. On daa 
sav život nosio u sebi. Njegovu dušu, neizmjerno dobru, sojoj jesvje a 
bila jedina plodonosna hrana, morale su privući Kristove riječi, pune. 


obećanja i nade u sreću budućega života. On je bio prije i memo. E: 
drugi pozvan, da tima proročanskim nagovještenjima dade rimaćenje E 
s pomoću najuvjerljivije od svih umjetnosti. Franck je Krista učinio sre- . 2 
dišnjom ličnošću u svih osam dijelova »Blaženstva« i njegovim likom pe o 
veo glazbeno jedinstvo djela. I dok je u oratorijima_ iz starijih epoha zo 
Kristova ličnost bila izbjegavana iz suviše velikog straha ili poštovanja, 


ili je bila prikazana samo kao strogi sudac, koji će se okomiti na ljudske 


prestupke, kod Francka se on »sagiba nad ponizne i malene, živi našim ——— 


a. = . FT 2. v £ de 
životom, trpi naše patnje i sažaljeva naša zla očinskom mnježnošću, o 


kojoj govori svaka strana Evanđelja« (d'Indy). Snagom i toplinom čistog. < 72 do 
vjerskog zanosa ostvario je Franck u »Blaženstvima« jednu od najuzviše- | 


nijih tvorevina u povijesti glazbe. | mara 


Svoje posljednje riječi povjerio je taj veliki umjetnik orguljama, in- 


strumentu, koji je neprestano bio najvjerniji tumač njegovih misli i osje- 


ćaja. »Tri korala« (1890.) posljednja su manifestacija njegove moći u vari- | 


ranju. U njima je zadnjim zahvatom u glazbenu prošlost simbolički po- 
vezao svoj umjetnički rad s radom leipziškog Kantora. 1 zaista, pri 


pomisli na skromnog Cćsara Francka, tihog i strpljivog učitelja, koji je | 


ono malo slobodnog vremena, što mu je preostajalo od napornog rada 
zbog borbe za život, posvećivao stvaranju, ne misleći nikada na slavu ili 
korist, pri pomisli na vjernika, koji je u svom djelu vidio samo ispunja- 
vanje obveze prema Bogu, iskrsava nam pred oči, prije svih ostalih, po- 
java velikog Bacha. Poput Bachove glazbe ima i Franckova moć, koja 
čovjeka vodi »od sebičnosti k ljubavi, od vanjskog svijeta k duši, od duše 
k Bogu« (Derepas). | 


404 


ličnosti i djela tih umjetnika, 
 cićtć nationale de musique« (1871 


> prvih francuskih glazbenika, koji 
= canja komorne glazbe. Njegova malobrojna djela (glasovirski kvintet, 
ogudalački kvartet, simfoničke skice, glasovirske skladbe) odišu duhom 
romantike, ističući se slikovitošću glazbenog ugođaja. 
E »Socićtć nationale« ide i Henri Du parc (1848.—1933.), 
a: od najnadarenijih, ali i najnesretnijih Franckovih učenika. Tek što 
je već s nekoliko skladba bio smatran jednim od prvaka suvremene 
francuske glazbe, morao je, oboljevši od teške i neizlječive živčane bo- - 
lesti, zauvijek napustiti svaki rad. U takvu je stanju proveo čitav jedan 


Na ljubavi je Franck zasnovao ; svoje pedagoško djelovanje. Ljubav, 


koju je osjećao prema svojoj umjetnosti, nastojao je uliti i u one, koje 
je k njoj vodio. Otuda onoliko privrženosti i štovanja u njegovih učenika, 
otuda radost i ponos mladih glazbenika, koji su se mogli nazvati njegovim 
učenicima. Njih doduše nije bilo osobito mnogo (mislimo samo one, koje 
je upućivao u tajne skladanja); ali su to zapravo prvi francuski sim- 
foničari, prvi glazbenici iza Francka, kojima umjetnička naobrazba nije 
poslužila samo za fabriciranje opera. Njihovom su zaslugom komorna i 
orkestralna glazba ponovno stekle u Francuskoj pravo opstanka. Bez 
Njihova rada ne bi francuska glazba novijeg vremena bila dosegla visinu 
umjetnosti Debussyja, Faurća, Roussela ; glazbenika današnje generacije. 


U pregledu njihove djelatnosti izložit ćemo barem u glavnim crtama 


AlexisdeCastillon (1838.—1873.), jedan od osnivača »So- 
., napustio je vojnički poziv, da bi se 
potpuno (nažalost za kratko vrijeme) posvetio glazbi. On je jedan od 

I su shvatili ozbiljnost i važnost promi- 


— Među osnivače 
jedan 


ljudski vijek. Slavu Duparcovu tvori svega petnaestak pjesama (uz pratnju 


glasovira ili orkestra); ali to su bez sumnje najljepše u francuskoj glazbe- 
“noj literaturi. Umjetnička djela visoke vrijednosti su i svi njihovi tekstovi, 


birani s mnogo književnog ukusa (Goethe, Romance de Mignon; Baude- 
laire, Invitation au voyage, La vie antćrieure; de Lisle, Phidylć; Coppće, 
La Vague et la Cloche; Gautier, Au pays ol se fait la guerre). Na njima 


je Duparc izgradio melodije savršene forme, čas istančanog osjećanja, čas 
< razbuktale strasti, nježne i duboke, kojima orkestralna pratnja stvara 


potrebnu dramatsku pozadinu. Od ostalih njegovih skladba ističe 
se simfonička pjesma »Lćnore« (1875., po Biirgerovoj baladi). — Utjecaje 


Wagnera i Francka očituje u svojim radovima Ernest Chaus son 


(1855.—1899.); svi su oni savjesno rađeni, dotjerane forme, prožeti is- 
krenim i toplim glazbenim zamislima (opera »Le Roi Arthus«, 1900., 
sekstet, izvrstan glasovirski kvartet, simfonija B-dur, pjesme, često izvođe- 


ni »Počme« za gusle i orkestar). — Pored Chaussona ističe se i Pierre 


de Brćville (1861.) u svojim skladbama biranom čistoćom forme 
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Eros vainqueur«, 1910.) — 
< («des (1863. 
ima Charles Borde 
so: kao organizator Zauzima Cha mega kiia 
Značajan položaj šo “ 2 oživjeti politonu glazbu 16. dra 
2%) m \ des chanteurs de St. Ger 
—1909-/- i | 


sociatior : 
.. s s 1894. » A$$OCE j u 1 k 
i : ore + : iglo svjetsku 
Palestrine) ia "društvom, koje je postepeno P obi ) 
Q “e sb 3 


i s tim v ičuđi ilija: ideju 
vais« i s um “ cijelu. Francusku, promičući cecilijansku idej 
vao cije x 


ih 1 i a zatim, —_ 
11 imitivni % -kv enih majstora«, 
Antologiju primitivnih Cr : A ki 
ra <. hoteći podignuti glazbenu školu, u kojoj 
Ča Zasluga — Ž O , ž 
: u gregorijanskog korala (u Vezi 


reputaciju, 
obnove nek 
već je izdao 1 » 

E. xi re najv s 
to je i njegova s 
bi a osobita pažnja posvetila izučavanj Solesmesu, v. str. 29), osnovao 

- : dik ca. u i ik 
.\ ovima bene tina : d " Na 

s uspješnim rad dnju Alex. Guilmanta i Vincent d'Indyja; zavod 
uz sura . 


je g. 1896., nat i uvažen u cijelom svi- 
#3 od, danas poznat 


»Schola Cantorum«. Taj je o. 
i o umjetničkim sr : J : E 
i jea a S za razvoj umjetničkog života u Francuskoj, 
S aiegenili će uspjesi uščuvati mnogo dulje ime Bordesovo nego: 
rg € 
j djela (crkvene skladbe, ma E 
ear koja : dosta površna i nejednolična. — Bretonac G uy R o 
Pp Lete (1864.), pjesnik 1 glazbenik stvara svoje radove nadahnjujući se 
odnim melosom bretonske pokrajine. Iz o g, TE 
isus duh (opera »Le pays«, 1998.; glazba za Lotijeve »Islandske ribare«, i 
četiri simfonije, više programnih orkestralnih i komornih skladba. m 
Guillaume Lekeu (1870.—1894.), romanizirani Belgijanac, bio je 
osobito nadaren glazbenik, koga je bez sumnje. čekala velika budiićnost. 
Za kratkog života stigao je napisati nekoliko nadasve originalnih i za 
nimljivih radova: sonatu za gusle i glasovir, simfoničku fantaziju na dva 
narodna motiva, pjesme za glas i glasovir, jedan dio glasovirskog kvarteta, 


Adagio za gudalački orkestar. — Među Franckovim učenicima u orgu- . 


ljanju istakli su se i kao skladatelji: Samuel Rousseau (1853. 
—1904.; opere: »Dianorah«, »Mćrowig«, »La cloche du Rhin«, komorne 
i crkvene skladbe); Gabriel Piernć (1863.—1937.), veoma plodan 
glazbenik, koji je s mnogo lakoće i dražesti pisao efektne partiture na 
svim glazbenim područjima (opere: »On ne badine pas avec Iamour«, 
.pantomime, baleti, operete, oratoriji — »Les enfants a Bethlćem«, »Fran- 
gois d*Assisi«). Njegov najveći uspjeh je oratorij »La croisade des enfants« 
(1902.), u kome je s mnogo ukusa upotrijebio dječje zborove. — Po 
svojim zborovima za djecu poznat je i Auguste Chapuis (1868.; 
opera »Enguerraude«), i 

> Shvaćanjem umjetnosti i života, invencijom i znanjem, te moralnim, 
gotovo religioznim karakterom svoje ličnosti znatno se nad svoje drugove 
uzdiže najpoznatiji i najdarovitiji Franckov učenik Vincent Indy. 
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edištem Pariza, te je njegov utjecaj bio | 
pjesme, Baskijska suita i rapsodija za or- - 


njih odiše često dubok, reli- | 


On je ujedno i najsavjesniji nasljednik majstorov u primjeni njegova duha 
glazbene nastave. Rođen u Parizu 27. ožujka 1851., potječući iz stare 
plemićke porodice iz Ardachea, proveo je dobar dio djetinjstva u 
kraju svojih pređa, zalazeći vrlo često u brda Cćvennes. Tamo je, iako 
rođeni aristokrat, dolazio u usku vezu s pastirima 1 ljudima iz naroda; 
tu se je njegovo promatranje prirode postepeno pretvaralo u strastvenu 
ljubav prema njoj, dok je u njegovu duhu počelo sve više iščezavati 
osjećanje povezanosti s dugim nizom povlaštenih, odabranih ličnosti, 
da bi ustupilo mjesto ljubavi za narod i narodne tvorevine. U takav 
sklop sklonosti ušla je konačno i vjera kao treći i najjači činilac, koji 
je kroz sav d'Indyjev život sudjelovao u čitavu njegovu radu, na 
kojem .god se području on obavljao. D'Indy je vrlo rano počeo 
dobivati glazbenu naobrazbu (prvi su mu učitelji Dićmer i Lavignac). 
Iza rata 1870., u kojemu je sudjelovao u obrani Pariza, stupio je (1873.) 


u vezu sa svojim pravim učiteljem Cćsarom Franckom. Svršivši nauke, 


-i-ne obazirući se nimalo na svoje imovinsko stanje, kgje mu je omogu- 


oćivalo, da se posveti samo umjetnosti, i bez potrebe, da od nje i živi, 


postao je dobrovoljno profesionalnim glazbenikom: zborovođom, pra- 


.tiocem, čak i timpanistom. Na taj je način obišao Francusku upotreblja- 


vajući svaku priliku, da pretraži arhive knjižnica i privatne zbirke ruko- 


opisa u svrhu izdavanja starih djela (napose Monteverdija i talijanskih 
autora 16. 1 17. stoljeća), nepoznatih ili izdavanih s nedovoljno umjet- 
o oničkog i znanstvenog kriterija. Putovanja u inozemstvo dovode ga do 


poznanstva s Lisztom i s izvedbama Wagnerove Tetralogije, i on postaje 
oduševljenim  pristašom Wagnerove reforme. Time se razvija i njegov 
organizatorski i nastavnički rad. Nakon sudjelovanja u osnivanju društva 
»Socićtć nationale de musique«, utemeljuje (sa Ch. Bordesom i Guilman- 


tom) zavod »Schola Cantorum«. Nastanivši se u Parizu posvećuje tome 
zavodu do svoje smrti (2. prosinca 1931.) najveći dio svoje djelatnosti. 


D'Indy je neposredni nasljednik Franckov u nastavljanju njegova 
pedagoško-skladateljskog rada, točnije rečeno, u mastavljanju izgradnje 


umjetnosti na etičkoj osnovi. Pored svih razlika u temperamentu i moti- 
.yima stvaralačke pobude jedno je zajedničko i Francku i dIndyju: poima- 


nje vjere kao ishodišta umjetnosti i promatranje posljedica međusobnog 
odnosa umjetnika i ljudi, koje iz takva naziranja proizlaze. U majstor- 
skom znanstvenom djelu »Cours de composition musicale«, uspostavio 
je čitav niz dodirnih točaka između vjere i umjetnosti. Svraćajući pažnju 
dalekoj prošlosti, zastaje pred sredovječnom umjetnosti i »jezikom re- 
dovnika iz 13. stoljeća nagoviješta, kako je početak svake umjetnosti 
potpuno religiozne naravi. Sve njegovo udivljenje pripada srednjem vijeku, 


njegovoj anonimnoj umjetnosti i punoj vjeri, iza koje se skladateljeva 
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: ja nasuprot ponositu 
; oso stavlja nasupro 

Takvoj umjetnosti oi an nazadak. Privržen 

anse kao siguran nazane b 
argEcnok. šk : *NLAL vjeri jedinu vjeru potrebnu 
: mem rkve vidi on u katoličkoj vjeri jedinu vj ' slodka 
catoličke CrKVE Y s ik a > nalaze € va- 
dogmama karoličs ik je svake reforme. Crkvene dogme da sato 
*orniku, i protivnik je o 3% ini "OJStVO NIJE ' 
umjetniku, i prv " tničkoj d'Indyjevoj doktrini. Troj U : 
lente i simbole u umje lazi posvuda u umjetnosti. 


Ka na 
bitna značajka božanske K ono se sia | retatki Prado 
a s aranja u životu umjetnika, ' 
. : odsjeka stvaranja u život 3 : 
Postoje t ri odsjeka segai tetnikove kreposti: Vjera, Nada i 
hirektonski i izražajni. Tri su umjetni 
ar s 


Milosrđe; vjera u Boga i arap 2 budućnost, jer on nema što 
pa mas pe in on nazora, kojemu je usto. za njihovo 
srne probe kz nem nebi »gotski« duh. g 

jer >" izuzevši šine načela razlikuje se g kao glazbenik- 
ae mpoto hi ai ou rid pv prirodu, čuje njezin 


e 

: vlaći. 
i st ponizno po : E 
ličnost pd ku umjetnost Renes 


zov, osjeća dramu, koja je nezbježivi ishod svega života u Minda * Z: 
svijetu. On izlazi iz salona i spušta se selu, odakle ga privlači nježna, al | 
često surova i divlja pučka melodika i ritmovi, koji su, tijesno ue a o 
manifestacije narodnog života, i sami jedan njegov dio. Otuda je d'Indy 


velik i kao slikar prirode i kao dramatičar. I dok su neke njegove skladbe: 


često odraz dojmova opore prirode cćvennskih brda, u drugima osjećamo aa 
borbu, koja je nerijetko posljedica sukoba i same uzbudljive i<nagle 


d'Indyjeve ličnosti, sa strogošću vjere, koju je okovima svoje snažne volje 


uspio sebi nametnuti. Tko da to ne osjeti u završetku druge. simfonije, X : 
izgrađenom na jedinstvenoj koralnoj melodiji koja simbolički zahvaća. 


titanske dimenzije i okrunjuje pobjedu neba? ' 


D"Indyjeva umjetnost ima svoj stalan cilj, kojemu redovito, sigurnim B 
putovima i odlučno stiže. Tome mnogo pridonosi njegovo golemo 


znanje; istančano poznavanje svih sredstava, kojima se služi skladanje, 


udružilo se je kod njega s jakim osjećajem za jasnoću i preglednost forme. 
Ostavio je velik broj skladba sa svih glazbenih područja. Uz naprijed na- - 


vedena scenska djela (v. str. 383.) pisao je za orkestar (simf. balada »La 


forčt enchantće«, 1878.; simfonička trilogija » Wallenstein«, 1873.-81.; sim- 


fonija po jednoj brđanskoj pjesmi — »Symphonie cćvenole« — za glaso- 
vir i orkestar, 1886.; simfoničke varijacije »Istar«, 1897., u kojima tema 
umjesto na početku stoji na kraju, iza svih varijacija, da bi se konačno 
U vezi s programnom pozadinom djela pojavila u svoj čistoći bez ikakva 
sudjelovanja glazbene ornamentike; druga simfonija u B-duru, 1903.; simf. 
pjesma »Jour d'ćtć sur la montagne«, 190$5.; treća simfonija »De bello 
gallico«, 1916:—18.; simfonička suita »Počme des rivages«, 1919.—21:; 
408 


av početak svakog stvaranja« , 


a i energija, s pravom se_ - 


d nije upravljen samo — 


»Dyptiche mćditerranćen«, 1926.), 


za glasovir (»Počme des montagnes«, 
1881.; »Helvetia«, 1882.; 


Tableaux de voyage, 1889.; sonata, 1907.) za 
različite komorno-glazbene instrumentalne skupine (trio za glasovir, 
klarinetu i čelo, 1887.; prvi gudalački kvartet, 1890.; drugi gudalački 
kvartet, 1897.; sonata za gusle i glasovir, r 994.; gudalački sekstet, 1928.). 
Ne manje je značajan i d'Indyjev književno-znanstveni rad. Osim spo- 
menutog djela »Cours de composition musicale« (1902.—09.) i nekoliko 


manjih rasprava, napisao je izvrsne biografije-studije o Cćsaru Francku 
i Beethovenu.. 


Uz glazbenike iz Franckove škole radilo je na polju instrumentalne 


< glazbe i nekoliko skladatelja, koji su donekle živjeli u drugarskoj i idejnoj 
. vezi s Franckovim učenicima. Među njima je bez sumnje najzanimljiviji bio 


Emmanuel Chabrier (1841.—1894.), u kome su i čovjek i umjet- 


nik bili jednako duhoviti. Društven- i veseo, pisao je u početku svoje 
glazbene karijere operete (L'Etoile, 1877.; LEducation manquće, 1879.),. 
> da bi zabavio svoje drugove činovnike u ministarstvu. Kasnije je kao po- 
moćni zborovođa kod poznatog organizatora koncerata Lamoureuxa došao 
> udodirs djelima velikih glazbenih genija. Izučivši potpuno glazbenu teh- 
Ee niku, posvetio se sasvim glazbi. Iz tog doba potječu i njegove značajne 
skladbe: Espafia, rapsodija za orkestar (1883.), Pičces Pittoresques za gla- 
-— sovir. Njegova scenska djela »Gwendoline« i »Le roi malgrć lui« (vidi str. 
=“ 382.-83.) prati stalna nevolja: sutradan nakon premijere prvog bankroti- 
= ralo je kazališno poduzeće, a nakon nekoliko izvedaba drugog, izgorjela je: 
“< pariška »Općra-Comique«. Od kasnijih njegovih djela ističu se »Bourrće 


fantasque« (glasovir), oda za zbor »A la Musique« i pjesme (»Pastorale 


des petits cochons roses«, »Les cigales«). Chabrier je imao veoma bujnu 


maštu i bogat smisao za glazbeni humor. Nenatkriljiv je kao orkestralni 


- kolorist; njegove partiture vrve komičnim pojedinostima, zasnovanim 
“često na bizarnim ritmovima i čudnim harmonijama. Poput njegove na- 


ravi i skladbe mu ključaju intenzivnim životom. Njegove originalne i 

smjele harmonije pripremale su put impresionistima (Debussy), dok ga 

previše oštre boje i razuzdana sloboda izraza, koja, prelazeći katkada u 

grotesku, nema ništa zajedničko s intimnošću i nježnošću Debussyja, 

vezuju uz najmlađu francusku glazbenu generaciju. U doba zanosa 

Franckova kruga za obnovu simfonije i komorno-glazbenih oblika uda- ' 
rila je vedra sloboda Chabrierova novim putovima i izvršila jak utjecaj 

na dalji razvoj francuske glazbe. 


Benjamin Godard (1849.—1895.) poznat je svojim Roman- 
tičkim koncertom za gusle i orkestar, glasovirskim skladbama i zbornom 
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za orkestralni kolorit bliži je Cha- 
ooo . scenskim djelima v. str. 383.), 
' gle i orkestar i danas na raspo- 
di i njegov koncert za violon- 


simfonijom * + 2 zali (1823:—1892. 
i šdousri sa. , pad 
ku španjolska simfonija« (Op. 21) > s 
čija je >SP2) 2-4 koncerata. ČEsto se IZVO 

redima simfoničkih konce 
k. Pino bu zastupa uz Francka nekoliko vrsnih m . 
pa = avljeni vir- 

s. .» xandre Guilmant (1837. —191 1), . ) kr ibsk 
mada ljama pisao je skladbe za svoj instrument (sona e oo 

oko ' j ine | otete 1t. 4 
ni aje starih majstora. Skladao je brojne mise, m 
ili prer : ) 

E. Dubois (1837-—1924-) P k : .. 
rupa t«), opere, mise, motete 1 pedagoška djela. Kao sjaja 
pe od dio“ Ykolski besprikornog stila. C harles-Maria 
kontrapunktičar dao je uzor školski bespr 

i 1845$.—1937.) napisao je veik 97 iba, im 
S doduše s orguljama. Njegov učenik, PE da L S ui : 
>" | 1 a kao skladatelj (sumronije, »IM1ss 
Vierne (1870.—1937-) istakao se je i kao i latelj (sit j 
solemnis«). Među suvremenijim nadasve se isti 
CharlesTour nemire(1870:—1939-) 
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isao je oratorije (»Les. sept 
lik broj skladba, od kojih su .naj- 


ču orguljaši-skladatelji 
iMarcelDup r € (1886:). 


XXIII 


SUVREMENA NJEMAČKA GLAZBA 


U posljednjih pedeset godina europska je glazba ubrzanim koracima 
prošla nekoliko stupnjeva svoga: razvitka. U njoj su se nizali umjetnički 
pravci najrazličitijih težnja; sredstva za postizavanje umjetničkih ciljeva 
kod jednih postajala su nepremostivom zaprekom za druge; a kako je 
usporedo s uklanjanjem zapreka rasla i smionost u obaranju načelA glazbe- 
ne teorije, našla se je europska glazba već pred više od dva decenija u vrt- 


- logu potpune slobode izraza. Poput ostalih grana umjetnosti i ona je po- 


jurila golemim i u mnogom pogledu nepripremljenim koracima i požu- 


rila se, da što prije pokida lance, koji su je po vjekovnim zakonima i po- 


trebama vezivali za sve ono, što je u prošlosti bilo i moralo biti rečeno: 
otisnula se u široko more neograničenih tonskih kombinacija, bezbrojnih 
mogućnosti, da se dade »novo pod svaku cijenu«. 


Suvremena europska glazba (u širem smislu te riječi) potječe od časa, 


u kojem su i narodi, koji dotada nisu bili nosioci europske glazbene tra- 


dicije, počeli govoriti samostalnim glazbenim jezikom, zasnovanim na 
bogatstvu pučke melodike; nju je narod stoljećima njegovao i ljubomorno 
čuvao, osjećajući, da će mu ona jednog dana ostvariti glazbenu samostal- 
nost, otklonivši svojom unutarnjom privlačnom moći sve utjecaje, koji su 
za dugo vremena izvana dolazili i zauzimali mjesto ,koje je jedino njoj pri- - 
padalo. Glazbeni folklor, zapravo stvaranje u njegovu duhu, dalo je ve- 
likom dijelu europske glazbe potpuno novo lice. Zanos za glazbenim na- 
cionalizmom, koji potječe još od prvih manifestacija romantizma, počeo 


je u naoko priprostoj pučkoj pjesmi otkrivati neslućenu, prikrivenu 
harmoniju; narodni plesovi stali su odavati bogatstvo čudnih i složenih 


ritmova. Usto su se te pojave vrlo malo slagale s uobičajenim konzerva- 
torijsko-akademskim zahtjevima o poštivanju stoljetnih pravila i zakona 
skladanja. . 


U doba, kad se je glazbena prevlast Njemačke osjećala više no ikada u 
Europi, imao je novi glazbeni nacionalizam Rusa, Čeha, te skandinavskih, 
a djelomično i romanskih naroda za uzrok i posljedicu oslobođenje od te 
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zu u naš vijek, dosegla njemačka novoro- 
arda Wagnera, u zvučnom preobi- 
da Straussa i Inosti Mahlerovih s. 
: cestra Richarda sreo .. “a. šavli epeno reakcija 
met is amoj Njemačkoj, a 1 drugdje, javlja >. .. . 
: ć tada, u S Mika naš e šenje potpune 
mamo antiku uzimajući za osnovno načelo prog “ IJ shi 
rorom: dare. ; . ST e svih veza 
hipik " ju sredstava umjetničkog Izraza. Svijesno ic ed 
e u biranj : xd adaju jedan za 
eia iu ošituje se sve jače; zakoni harmonije i forme padaju j 
s prošlošću Očituj a ušta, i glazba postepeno postaje 
drugim; tonalna osnova sve se više napušta, 


o 
] i m«. 
»polironalnom« i »atonalno 


Nužna posljedica toga novog n 
de amy konc dovodi i stilske sličnosti, nimalo uvje- 
j enost 
ae podnebljem. Izmjena konstrukt 
parodiranja i barbarskog primitivizma, kao i bjež ja 
prezasićenosti. Takav glazbeni internaciona 
napose kod germanskih i romanskih naro 
glazbeni nacionalizam, već ga toviše, O kra nae 
mentima, a uspio je i to, da časovito 1-privremeno privuće u svoj tabor i 
po kojeg od glazbenika, koji su željeli u umjetničkom djelu očuvati svoje: 


na prijelazu u 
dealizmu Rich 
u monumenta 


prevlasti. Međutim J& na 
mantika svoj vrhunac u ! 


bježanja od svake osjećajne 


rasne osebine. Pe Krda rorakke S 
Na sreću je i »atonalnost«, kojoj je osobito išlo na ruku revolucio- 


narno raspoloženje poratnog doba nakon 1918., i koja je u prošlom de- 


ceniju stala sravnjivati sa zemljom glazbene granice Europe, počela E 
danas već pripadati prošlosti. Nakon bjesomučne raspojasanosti u novom < 


pravcu i nakon opojnosti od neograničene slobode počeli su se glazbe- 


nici ogledati. Nužna veza s prošlošću, koja je poput rijeke, što ponire, — 
bila sasvim iščezla, svratila je ponovno pažnju na sebe. I najekstremniji < — 


od njih počinju se sve više ponovno vraćati tonalitetu. 


X 


U čitavoj toj evoluciji njemačka je glazba bila stalno u središtu zbi- 


vanja, bilo da su protiv nje prosvjedovali ili se za njom povodili. Imajući. 


pred očima važnost njezine uloge, izložit ćemo u ovom poglavlju djelo- 
vanje glavnih glazbeničkih ličnosti Njemačke u razdoblju, koje obuhvaća 
otprilike vremenski razmak od Wagnerove smrti (1883.) do danas.! 

Devedesetih godina gubi njemačka glazba postepeno četiri moćne 
ličnosti, koje su kroz čitavu drugu polovinu 19. stoljeća određivale 
njezin smjer; djela Wagnera, Liszta, Brucknera i Brahmsa neposredna 
su osnova, na kojoj su mlađe generacije imale graditi. 


" Razvoj njemačke opere vog vremena prikazan je uglavnom u XXI. poglavlju. - 
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aziranja jest posvemašnje odbacivanje : o 
traktni glazbeni jezik, u ko“ 


ivnih sredstava vrši se u korist o 
lizam- javlja se 
da: On nije ostao bez utjecaja na 
je, štoviše, obogatio novim izražajnim ele“ 


Ali je već u početku njihove djelatnosti ponovno izbila podvojenost, 
koja je vladala između naziranja, što su zastupali Wagner i Liszt s Sadi 
a Brahms s druge strane. Fronte su i dalje ostale: pristaše programne slave 
pobijali su pravac apsolutne glazbe. I kao što obično biva, sreća je po- 
gledala najprije jedne, da bi im kasnije okrenula leđa i obratila se drugoj. 
strani; programna glazba je slavila pobjede nad pobjedama, dok nije vod- 
stvo konačno prešlo u redove protivnika, koje je mnogo potpomagao 
okret u postepenu atonalnost. so 

Uspjeh programne glazbe u Njemačkoj vezan je u to doba za jednu 
jedinu ličnost, koja je s mnogo nadarenosti uspjela bogatstvo i raskoš 


Wagnerova orkestra spojiti sa slobodnom formom, kakvu je simfoničkoj 
pjesmi, osnovnom obliku programne glazbe, dao Liszt. Genij Richarda 
Svraussa doveo je simfoničku pjesmu do neslućene visine. Ali po pre- 
-— stanku njegova djelovanja (na tom području) nisu njegovi brojni epigoni 
> znali održati život, koji je u njoj ključao pod utjecajem magične fantazije. 
_- Straussa kao orkestralnog virtuoza. Programi i veze sa slikarskim ili knji- 
a ževnim radovima, postepeno su iščezavali, a skladateljima je dostajao okvir 


čiste, apsolutne glazbe. Ali Richard Strauss nije napuštao svoj dugogodišnji 


s položaj središnje njemačke glazbene ličnosti: prateći sumrak simfoničke 
- pjesme, uvjetovan prestajanjem njegova simfoničkog rada, ostao je i onda, 
2 kad je potpuno prešao na polje opere, najznačajnijom pojavom novije nje- 
— mačke glazbe. E deva šal : ' 


Život Richarda Straussa život je umjetnika, koji nije, poput tolikih 


E drugih, protekao u uzaludnom očekivanju razumijevanja i priznanja. Na- 
> protiv su već prvi napadaji konzervativnih krugova na Straussova djela 
= ubrzo ustupili mjesto pohvalama, koje su, pod utjecajem sve jačeg zanosa, 


E Glazba je već otada njegovo jedino zanimanje; školske bilježnice iz go- 
dina, provedenih u gimnaziji, daleko bogatije notama nego bilješkama 
o predavanjima, svjedoče o tome dosta jasno. Preporukama Hansa von 


Biilowa, postaje Strauss, vrlo mlad (1885.), glavnim kapelnikom dvorskog 
orkestra u Meiningenu. Tamo stupa u neposredni doticaj s orkestrom, in- 


. strumentom, koji je za kratko vrijeme virtuoski svladao i koji je imao 


postati najjačim tumačem njegova genija. Tamo je upoznao Aleksandra 
Rittera, koji je odigrao odlučnu ulogu u njegovu životu. Ritter je bio fana- 
tični pristaša Wagnera i Lisztove novonjemačke škole; pod njegovim utje- 
cajem, postaje Strauss (koji je u to doba pisao prijatelju i skladatelju 
Thuilleu, kako »za deset godina ne će nitko znati, tko je bio Richard 
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rove umjetnosti, odlu- 
ahmsa, Mendelssohna, 
ku 1 čelo-sonatu, 


gljem Wagnerove 1 Lisz 
ašnje uzore (Br 
sv ašnje uz 
Del;oOŠVrS da napusu sve dotad SNJ ž . 
čivši čvrsto, dć lasičara, koji je za sobom imao glas 
Schumanna). Od k i. >. violinski koncert 1 koncert za rog (otac 
* : olasovirski kvartet, Violi : ' a 
gudalački i glasovirski S : simfoniju, postaje napredni glazbenik, za- 
mu je bio umjetnik na ae da “rr dne se je Strauss upustio u borbu, 
AJE si k rativizma.! S nji 
kleti neprijatelj konzerv ativizm : sa Pe ai vfenniške son 
čim je napuni sig anjšs ia 1 Zbo njegove nepažnje 
stvu dirigenta (Munchen, Weimar, Berlin). . alma ti 
SvoJSt o . < k «,a osnovao je tra ' rli 
IV glazbenoj produkciji, ' . 
rema suvremenoj S “ >... 
P kestar i s njime izvodio djela suvremenih majstora, et ruš : 
aa : i materijalnu 
: ih sk lia«, koje je osnovao g. 1898., imalo za cilj verij 
čkih skladatelja«, KOJE J s : : 
<. E činj i grozničavo užurbani to 
zaštitu njihova opstanka. Već tada počinje Em roka dea 
i za či i ia na kušnju njegovu že- 
ra života, k čitav niz godina stavlj už 
Straussova života, koji za : i | 
ljeznu energiju: krajnjom otpornošću i snagom volje znao je Strauss jedno | 
' o ozobag | izvoditi svoja i tuđa djela, uređivati glazbene časo- 
za drugim uvježbati 1 izvoditi svoja , ur R 
iti j j Niemačkoj i inozemstvu,! i skladati 
pise, odilaziti na brojna gostovanja po “Nj j 


ssenim ljubit 
Wagner«), zanesenim 1) 


opsežna simfonička i operna djela. On je odsada u središtu glazbenog inte- 


resa, časti mu se iskazuju sa svih strana, njemački gradovi osnivaju t. zv 
»Straussove sedmice«, posvećene isključivo njegovim djelima. G. 1919. 
prelazi Strauss s berlinske opere na bečku, kojom u zajednici s Franzom 


Schalkom (1863.—1931.) upravlja do 1924. Te se godine — zbog vrlo 


zategnutih odnosa sa Schalkom — dobrovoljno povlači i započinje daleko 
mirniji Život, posvećen samo umjetničkom stvaranju. Tihi boravak u bavar- 
skim brdima prekidaju jedino turneje, koje prenose Straussa s vremena na 
vrijeme u vrevu velegrada i zaglušnu buku odobravanja punih koncertnih 
dvorana. 


Prvu polovinu svoga zrelog umjetničkog stvaranja posvetio je Strauss 


pretežno orkestralnim (simfonički radovi) i vokalnim (pjesme uz pratnju | 


glasovira) skladbama. Kao orkestralni skladatelj nastavio je Strauss putem 
Wagner-Lisztovim, nalazeći u simfoničkoj pjesmi idealno polje, na kojemu 
su njegove glavne umjetničke sposobnosti (prirođeni nagon za izražavanje 
putem orkestra, bogato razvijena mašta i smisao za dramsko oblikovanje) 
mogle djelovati u punoj slobodi. Nakon simfonije u f-molu (op. 12.) ! 
»Burleske« za glasovir i orkestar, djel4, u kojima je Strauss osvajao veliki 


1 Međutim, po nekom čudnom, ali stalnom vraćanju stanovitih pojava u toku vre- 
mena, doživio je i Strauss u svojim starijim godinama predbacivanja zbog natražnjaštva 
i neprijateljskog držanja prema napretku. A ipak je on zadržao onaj isti umjetnički jezik, 
zbog kojeg je nekoć bio nazivan revolucjonarcem i avanturistom! 

! S američke turneje g. 1904. piše Strauss Schillingsu, kako je kroz četiri sedmice 
održao 21 koncert sa 20 raznih orkestara. Uz to je putovao danju i noću i bio pozivan 
Da svečane bankete i druge priredbe njemu u počast, 
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orkestar i počinjao ulaziti u tajne izraza pojedinih instrumenata, nastaje 
simfonička fantazija »Iz Italije« (op. 16, 1886.). U njoj umjetnik opisuje 
svoje dojmove s dugog putovanja po Apeninskom poluotoku. »U Cam- 
pagni — U rimskim ruševinama — Na Sorentskom žalu — Napuljski pu- 
čki život« naslovi su pojedinih simfoničkih odlomaka ovog »prvog koraka 
k samostalnosti« (kako ga je sam nazvao). Dok u prvim stavcima glazba 
odiše tugom nad prolaznošću i u ruševinama Rima fantastičkim oživlja- 
vanjem prošlosti dočarava njegovu nestalu veličinu, posljednji stavci pri- 
padaju sunčanoj južnjačkoj prirodi i bučnom veselju puka. Fantazija 
»Iz Italije« svjedoči o susretu Straussovu sa svijetlom i bojama Juga. Tra- 
govi tog dodira duboko su se upisali u njegovu dušu; oni se mogu i u 
kasnijim djelima zamijetiti u obrisima i lakoći melodičke linije, koja mnogo 
podsjeća na talijansku glazbu. 
»Don Juan« (op. 20, 1887.-88.), prva u nizu velikih Straussovih sim- 
foničkih pjesama, sva vrije zanosom neobuzdanih želja čovjeka, koji je - 
»tražio jednu u užitku mnogih«. Deviza djela, simbolička nit, koja se pro- 
vlači kroz sve taktove partiture, dva su stiha jednog odlomka Lenauova 
“»Don Juana«, koji je Straussu poslužio za program: 


> »Hinaus und fort nach immer neuen Siegen, 
. Solang der Jugend Feuerpulse fliegen!« 


Vođen njome, znao je Strauss zaista genijalnom snagom glazbeno 
ostvariti sliku duševnog stanja demonskog ljubavnika, kojega je »dah jedne 
žene, danas miris proljeća, sutradan već gušio poput teškog uzničkog 

zraka.« Kroz tonove zanosne prve teme prodire neodoljivost Don Juanove 


- želje za promjenom i obnavljanjem uživanja; stalnost njegovih pobjeda 


objavljuje druga tema triumfalnog karaktera, neobično jednostavna i ori- 
ginalna; glas njegovih žrtava povjeren je nježnoj i blagoj melodiji, iz koje 
izbija naivnost i povjerenje; s njom je u očitoj opreci tema dosade i za- 
sićenja. Sve se te teme, kao organički stupovi partiture, neprestano prepliću 
i očituju čas u prvobitnom obliku, čas izmijenjene, nošene bez prestanka 
uzbudljivom bujicom tonova, dok ih konačno neizbježiva stvarnost ne za- 
ustavi. Prolaznost svega još jednom uspravlja svoj titanski lik; boje 
nekada žive i sjajne, izbljeđuju, grobnica počinje Širiti svoj zadah, »či- 
tava lažna slika varanja samog sebe gubi se u ponoru ništavila« (Chop). 
S »Don Juanom«, koji i sadržajno označuje prekidanje granica sim- 
foničke pjesme Lisztova doba, stvorio je Strauss djelo nadasve karakte- 
ristično za svoj stil. »Don Juan« je, kako veli Gysi, već izrazit 
primjer tipično straussovskih značajka, a te su nova osnova, na koju se po- 
“stavljaju disonanca i njezine izražajne mogućnosti, povećana orkestralna 
polifonija, koja katkada prelazi potpuno u koloristiku, tematičko prepli- 
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unktiranje arhaički obo- 


sence. Kontrap 4: 
kvence, p ojedinih instrumenata. 


čke Se 
: oničke s S 
dn tila u upotrebi 


. sA: KJ 
X sertirajučeg š . .. ' di E Hi 
konc islio je i u velikoj mjeri izradio simfoničku 


i izveden 1890.). Izabravši zločinački 
en 


ak e glazbene radnje, pokazao je Strauss za 
zad re SVOJE & . zada . ' ea“ 
espeareov za Junase svejt s . ti, da je to manife- 
par o : nastran ukus. Ali ne valja zabor u zd s 
: a čudan 1 ne i nije odvesti per- 
svoje doba OŠ kuga, koji Će ga rg—20 godina Pi 

a Onog u : Elektre Ovaj put se umjetnikov za S PIVA 
ome 1 : A ih. I kao što su 
benom oživljavanju duševnog života Macbethovih Kerr 
ma o. um: strahu 1 uzas 
lin isli vodilje bile sasvim prepuštene sumnji, . “ Srrdi 2 
2 misli vodil , TE , 
sambe ču, svim najtamnijim pokretima duše, tako je 1 Straussova 
= jj ečju, 
jednom rij m 
glazba tmurna, maglovita, <: 

2 i j ist 

lika. Za nju je rečeno, da je vie 


jetlih boja, kakve vladaju sredinom, 


tanje, melodičke 

jeno i primjena >. 
Još prije »Don Jones BB ar 

pjesmu , Macbeth« (0p- 23» Pre 


stacij 
veznostima 


u kojoj se kreće »Don Juan«, niti 


inih melodija. Ona je odraz unutarnje tame u čovjeku, 


iri stoji krv i kojega poput sjene prati nemir i tjeskoba. Owuda 
m marik om širim slojevima i, s tim u vezi, vrlo rijetke | 
njezina m ganda 0 PO GE 
izvedbe. 


hovih junaka i time označila granice njezina trajanja, nastupila je u ulozi . 
svemoćne vladarice i u simfoničkoj pjesmi »Tod und Verkldrung« (Smrt 2 
preobraženje, Op. 24, 1889.), samo što tu ona ne predstavlja kraj, za kojim ser 


stoji neprolazna i nepregledna tama, već prijelaz iz svijeta patnje u jedan: 
bolji, preobraženi, gdje se boravi u onim duhovnim visinama, za kojima 


ljudi odavle zaludu čeznu. Početak partiture opisuje zadnje časove teškog S. = 
bolesnika, kome smrt ostavlja tek toliko vremena, da može još jednom pre: EO 
gledati i sažeti sav svoj život u nizu uspomena; djetinjstvo, dječačke igri. 
sazrijevanje za životnu borbu, buđenje najsvetijih osjećaja, sve to još pemon 2 E 
oživljuje, da bi udarcem krila smrti i taj posljednji blijesak nekadašnjeg | 


. = . . | 
Života zauvijek nestao. Ali u tom času padaju granice običnog, svakidašnjeg 
bivstva, glazba nas prenosi u nadzemaljski svijet i dočarava nam viziju 


nebeskih krajeva, gdje je otkupljenje potpuno, a sklad vječit. Strauss je u 
tome svom najpopularnijem djelu uspio ostvariti moćnu apoteozu svega 


nadzemaljskog i nadosjetnog; za uživljavanje u njegovu glazbu nije po“ 
treban nikakav osobit program, — tolika je njezina moć, da slušaoca, 
koji umije osjetiti jezik tonova, povede, upravo ponese širinom svoga me: 
lodičkog toka i snagom orkestralnog zamaha. Uostalom, Ritterovi stihovi, 
otisnuti na prvoj strani partiture, netočno se smatraju njezinim vodičem; 
Oni su nastali pod utjecajem Straussova djela. Tu se pjesnik poveo Za 
skladateljem, — Po formalnoj strukturi: Strauss se je ovom skladbom naj: 
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bezbojna poput škotskih sjevernjačkih krajo- 2 
inita nego lijepa; nema u njoj. svi“ 


Smrt, koja je u oba navedena. djela dokrajčila griješnu djelatnost nji- 


više približio tipu Lisztove simfoničke pjesme utoliko, što ju je zasnovao na 
dualizmu patnje i otkupljenja i time je podijelio na dva dijela, od kojih 
se (po Spechtu) prvi može smatrati širokim uvodom, za kojim slijedi him- 
nički epilog. 
Ljubayna strast, zločin i duševni nemir, tjelesne patnje i svijet otkup- 
ljenja, osnovni su motivi ovih prvih Straussovih orkestralnih radova. U 
njima je ostala neiskorištena jedna od najpozitivnijih osebina njegova ta- 
lenta, a to je humor. Susret s popularnim njemačkim sredovječnim šaljivcem 
Tillom Eulenspiegelom i njegovim vragolijama, u kojima je bilo toliko pri- 
krivene istine, toliko prijekora licemjerstvu i neiskrenosti, bio je u tom po- 


. gledu od osobitog značenja. »Till Eulenspiegels lustige Streiche« (Veseli 


pothvati Tilla Eulenspiegela, op. 28, 1894.-95.), umjetnički rezultat tog su- 
steta, bez sumnje je najgenijalnija Straussova simfonička pjesma, biser 
najčistijega glazbenog humora. Izborom rondo-forme za formalnu podlogu, 
spojio je Strauss sretno sadržaj s oblikom. Pritom se ne smije pomišljati na 
.rondo bečkih klasičara, u kojemu se je glavna tema češće vraćala u prvo- 
bitnom ili malo izmijenjenom obliku; u »Tillu« naprotiv, sve počiva na 
upravo magičnoj moći variranja i izobličenja osnovnih motiva. Straussovo 
žongliranje temama i instrumentima dalo je u »Tillu« onaj dojam nesta- 
šnosti i lakrdijaštva, za kojim stoji stalna želja i namjera: ruganje ludosti 
svijeta i njezino ismijavanje. A Tilloy sarkazam u stvari je Straussov. Rana 
zbog neuspjeha »Guntramova«, koju su mu zadali zastarjeli nazori kon- 


 zervativnih kritičara, nije bila zarasla, i Tillovi ubodi bili su i njima na- 


«mijenjeni. — Slušaoci »Tilla« mogu se poslužiti iscrpljivim programima, 
“koji ih vode kroz njegove pustolovine. Iz njih će oni saznati, kako je Till 
jednom na konju projurio trgom uz zaglušnu viku piljarica, kojima su 
se lonci stali kotrljati jedni preko drugih; kako je drugi put, preodjeven 
u propovjednika, počeo držati moralne govore i natjerao u bjesnilo sve 


nE . . . . i 3 e .. . o 
nazočne, čim je otkrio svoje pravo lice; saznat će i za njegove ljubavne 


neuspjehe, i o tome, kako je fićukajući ulične pjesme ostavio povjerenstvo 
starih zatucanih filistara (tko da se ne sjeti »Guntramovih« sudaca!), koji 
su ga stali ispitivati, i kako je, konačno, mašta podlegla pedanteriji: Till 
je uhvaćen, osuđen i mora završiti na vješalima. Piskavi tonovi flaute 
dršćući prevode njegove posljednje uzdahe. Priča o velikom obješenjaku 
završuje pobjedom zloće i zlobe. — Program bi mogao navesti na po- 
misao, da je Strauss htio stvoriti deskriptivnu glazbu. Na sreću »Till« 
ne gubi od svog djelovanja, i kad uza nj nema programa. On je čista 


“glazba, smijeh u glazbi, koji pršti kroz. svu vrtoglavu igru instrumenata 


i ostaje u tisuću boja, uvijek drugačiji, a uvijek isti, jedini pokretač čitave 
zvučne građevine. ' 


»Also sprach Zarathustra« (Tako je govorio Zaratustra, Op. 30., 1896.), 


Andreis: Povijest glazbe 27 13 : 417 


. želalo je u svoje vrijeme silnu 
> simfoničko djelo, uzvitlalo je u svoje J . 
slijedeće Srraussovo : jenim diskusijama o ilustrativnoj nosi glazbene 
ovoda nebrojennn a ni 
p< Jedano iz stanovite povijesne perspektive, ne o. 
ža. Dami [ oeleovori iz prošlosti pogađali su 
:malo revolucionarno Zamjerke i prigovori iZ 2 * Pog 
nim “ . o Ž Mrs 5 lie (M «< Ja 
.- e. kojih Strauss nije ni imao. Njemu nikada nije 40% : na pa da 
namjere i h a i stavnog razloga, što to 
ia tonova razvija filozofijske sustave 12 jami: i: ,. : 
opagaie te : osti najglazbenijeg od sviju filo- 
kada biti moguće. U Nietzschea, najgl JES J 


nije, niti će 1 mne = 8 spoznanj ud traži 
fa. našao je samo emocije čovjeka, koji je, žedan spozneni dr “i če 

zota, nas : su uživanju i znanosti, i koji se je, Ispje- 

svijeta u religiji, uživanju 1 zn € o 


prašinu i dalo 
umjetnosti. Danas 


rješenje zagonetke I 
vavši taštini i prolaznosti svijet 
je s ravnodušnim smijehom nadčov 
Sivi tok zemaljskih stvari i uživao 


stavio je Straus 


a zagrobnu pjesmu, vinuo u visine, otkuda Ž 
jeka u radosnom plesu napustio nerje- 
slobodu. Izrazujući takve emocije na- 
s govoriti jezikom orkestralnog virtuoza, majstora instru= z < 
mentalnih efekata. Ali je — možda zaveden apstraktnom podlogom uzora : 
_ očitovao u nekoliko mahova preveliku ulogu razuma pri stvaranju, 


duši vodstvo. To se događa napose onda, kad Strauss, ispravno shvaćajući. 
svu tragiku pod izvanjim komičnim ogrtačem Don Kihotovim, povjerava 
orkestru toplu melodiju, punu samilosti, ili kad u završnim stranama par- 
titure opisuje smrt Cervantesova junaka. 

Simfoničkom pjesmom .»Ein Heldenleben« (Život junaka, op. 49, 
1 898.) postav] ja Strauss sadržaj svojih simfoničkih radova na novu osnovu, 
davajući im potpuno nov okvir. Njega više ne privlače sudbine općečo- | 
vječanskih tipova; sada postavlja sebe i svoj dom u središte umjetničkog - 
a »Život junaka« zapravo je Straussov život, barem koliko se ođ- 
nosi na njegovu umjetničku borbu i naziranje konačne pobjede. U tome: 
gigantskom simfoničkom bloku prikazao je ličnost junaka, njegovih pro- 


sE tivnika (kao obično, oni su predmet glazbene karikature) i njegove družice, 
—) simbola ljubavi, jedine sile, koja uz junakovu snagu može izdržati tešku. 
> borbu i dovesti do pobjede. Strauss nije zaboravio ni junakovih djela, 
— navodeći, sa smionošću, koju može jedino genijalnost opravdati, dugu 


2 povorku citata iz svojih starijih simfoničkih skladba, opera i pjesama. 
- Da bi »Život junaka« postao zaokruženom cjelinom, vidimo ga, ozlojeđena 
= neshvaćanjem i nezahvalnošću ljudskom, kako provodi posljednje dane po- 
 vučeno uz svoju drugaricu, vedro dočekujući smrt. — Kaoiuvijek, Strauss — 
je i tu neobično zanimljiv,, kad s nekoliko zvučnih figura, koje napose 
potpomaže duhovit izbor instrumentalnih boja, prikazuje svoje neprija- 
> telje u svijetlu glazbene karikature, ili kad, stavljajući u pogon čitavu 
— orkestralnu masu, uzvitla bojnu prašinu i natjera instrumente u međusobni 
—— rat; ne osvrćući se ni najmanje na najsmionije sukobe disonanca. Dojam 
tonovima ocrtane bitke u tom djelu, zaistačje jedinstven; Romain Rolland 
“pripovijeda; kako su se za vrijeme jedne izvedbe, kojoj je on prisustvovao, 
ljudi dizali sa sjedala i dršćući pravili nesvijesne pokrete. Rasipna ne- 
“ obuzdanost-i očit cerebralni rad u nekim odlomcima ovoga Straussova 
> djela mogu dati povoda ozbiljnom raspravljanju, ali uza sve to ono ostaje 
dokazom nesumnjive veličine koncepcije na zvučnoj osnovi snage i sjaja. 


sud o djelu; i pored blještavila, u kome se ogleda nepresušna mašta — E 
Straussova, ne stoji »Zaratustra« kao cjelina na visini »Tilla« ili »Smrtirr 

Nakon Don Juana, Straussovu je pažnju svratio na sebe još jedan 
junak iz svjetske književnosti (Don Quixote,-op. 3 5; 1897.). Don Kihot, 
vječito Živi idealist, čiji usijani mozak zamjenjuje stvarnost-prividnim svi- — 
jetom fantastičnih likova, u kome pustolovine niču pri svakom koraku, — 
morao je privući umjetnika, koga je njegovo doba smatralo glazbenim pu- 
stolovom, punim nastranosti i bizarnosti. Jedno je Straussu bilo dovoljno: - 
Don Kihot je plod mašte, koji ne prestaje u njoj živjeti. Usto on daje < 
povoda kontrastima, koji izbijaju, čim se uza nj pojavi. njegov pratilac 
Sancho Pansa, simbol zdravoga seljačkog razuma, kome je istinito jedino > — 
ono, što ne premašuje domašaj njegovih pet osjetila. Odabravši vrlo sretno 


e. . e 28 o . SETH 2 Meje nsE g s = 
čime je naglasio pomanjkanje invencije 1 doveo u pitanje konačni estetski = 


glazbenu formu (ona je kod Seraussa uvijek na zdravoj, logičnoj osnovi) 


teme s varijacijama (radi se o istim ličnostima u različitim situacijama); > LI 
Strauss je u deset varijacija dao život bljedolikog viteza kroz događaje, koji | 


ga najbolje karakteriziraju. Toj, zaista najfantastičnijoj njegovoj partituri, 
koja bizarnošću kontrasta i akrobatikom instrumentacije još najviše oprav- 
dava poredbu Straussa s Marinijem, zastupnikom svega čudesnog i neoče- 
vanog u talijanskoj lirici 17. stoljeća, potreban je vodič; potreban je pro- 
gram, da bi se nevjerojatni rezultati virtuoske orkestralne tehnike, spojene 
: svježinom genijalne mašte, mogli pravo uočiti i ocijeniti. Bilo to onda, 
oi Kopar amore ove i al u kodotanicim vi 
volje, okupa u rijeci. Ali loa u imi de aaa . m. ok: nai des 
418 | tom djelu časova, u kojima mašta prepušta 


>. »Sinfonia domestica« (op. 53, 1903.) upoznaje nas s intimnim po- 
< rodičnim Životom i njegovim najugodnijim trenutcima. Sam program 
“izvršio je logičku podjelu djela na četiri stavka; njihovo povezano izvo- 


đenje ostvaruje tek prividnu jednostavačnu formu simfoničke pjesme; u 


“biti se je Strauss u »Kućnoj simfoniji« vratio klasičnom okviru. Prvi 


stavak (Allegro) ima za zadaću, da predstavi glavne junake: muža, ženu 
(koju karakteriziraju dvije teme, jedna kapricioznog, a druga blagog, 
umiljatog izraza) i dijete. Opisujući stupove obiteljskog života proveo je . 
Strauss majstorsku individualizaciju karaktera na osnovi razlike osebina 
instrumenata (kao prije u »Don Kihotu«). Drugi stavak — Scherzo — 
posvećen je djetetu, njegovim igrama i roditeljskoj radosti nad njime. 
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veće, otvara nov svijet; u 
bude se nježna osje- 
alnoj slici objavljuju. 


[ J > > r sedi = “a u 
sp I X Sav as edam sa ti 
i S x jem u rkuci S ; 
av anka, Za e . ! | ' ia 
l \dag u ni žu se san intimne porodične SPC 3 
mirnom iMa # s 


. s ŽnNJE; 1 d 


i kojemu prolaze duboki noćni satovi. Javljanjem 
podinak, u Koje ro: si . “oo: 
j ji i počinje i vika mališana. U grandioznoj 
vanjem jutarnjih sati počinje na, 1 
aa Gota ) ta već na nogama, pitanja ekonomskog 
d koj fugi (Finale) sva je kuća već na nogama, p ! i 
vošstrukoj ius mi ooskonajt i .. 
: o ktera dovode do bračnih nesuglasica 1 prepiuranja, do s Ki koncu 
vini: ' : 
uspostavi mirz djelo završava početnom temom (muža), . (po 
opčt ne uspon s ' : : 2, “ 
Cimbrovu.duhovitom opažanju) kao da naglašava prednosti i značenje 
oči domaćine. — »Sinfonia domestica« znači triumf Straussove snage 
sl ij jegov temperament, ne- 
glazbenog skladanja, otkriva u punom svijetlu njegov perament, n 
udes i neobuzdan, i svu veličinu njegove tehničke spreme 1 invencije. 


priče iz snova 


Samo — kako mu mnogi ispravno pr igovaraju — zar Je za DP anja. 
Ini aparat od najmanje 


dojmova iz života triju osoba bio potreban orkestra 
roo (stotinu) glazbenika? I ne bi li, uz C aslova 
bolje bilo proširiti njegove granice i obuhvatiti njime sav život? 


Posljednje Straussovo simfoničko djelo »Alpensymphonie« (Simfonija 


s Alpa op. 64, 1915.) nastalo je nakon mnogih godina, za kojih je maj- 
storov rad bio posvećen kazalištu, Baveći se u starijim simfoničkim pje- 
smama isključivo čovjekom, veličinom 1 nastranostima njegova duha i 
volje, ispjevao je svoju posljednju (barem do danas) orkestralnu pjesmu pri- 
rodi, osjetivši i u njoj duh podjednako pun veličine i nastranosti. Jedan 


zamišljeni jednodnevni izlet kroz Alpe dao je program, ostvaren u nizu 
tonskih slika, koje slušaoca vode iz maglovite noći u rumen zore i otkri- 


vaju litice i visove, koji se dižu kao izazovi prirode. Staza, koja vodi 


prema njima, prolazi uz potok; njegovo Žuborenje nestaje pod jakošću. 
šuma veličanstvenog vodopada, obavijenog pjenušavom vodenom praši-  — 


nom. A onda, preko rascvjetanih livada, kroz koje odzvanjaju praporci 
i zvukovi pastirske frule, počinje osvajanje brda. U moru leda napredo- 
vanje je oteščano, ali je stoput naplaćeno pogledom, koji se pruža sa 
vrhunca, Sunce, veliko i sjajno, izlazi i prosipa tisuće boja na svu ledenu 


pustoš, koja odjednom oživljuje, Tu umjetnik napušta tonsko slikanje 4 - 


daje dojmove vizije beskrajne i nedostižne prirodne tajne u svemu njenom 
: # . ; B š . ... 

veličanstvu. No sunce postepćno nestaje za oblacima, da bi pružilo priliku 
i , KA 5% . .v. . . PI . . + - . 

prirodi, da pokaže i svoje naličje. Strahovita oluja počinje bjesnjeti, potoci 


j Čč 1 bd .. . . ' 
$ neba stvaraju za čas stotine vodopada, kojih šum nadvija jedino huka . 


vjetra. Stišavanjem nevremena vraća se vedrina; dan prelazi u sumrak 
t noć. Početni magloviti ugođaj opet se rađa; djelo završava smireno “i 
pomalo sjetno, kao što. je i počelo, — »Simtonijom s Alpa« otišao je Strauss 
Putovima, koji su potpuno različiti od Beethovenovih iz | 
fonije«. Dok je Beethoven izričito naglašavao, da želi 
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»Pastoralne sim- 
dati »više izraz 


a svu skromnost naslova, možda 


osjećanja nego tonsku slikariju«, Strauss je učinio obratno. Uživajući u 
virtuoznom rasipanju svoje moći, oponaša jezik prirode, gdje god može 
i što vjernije može. Otuda je »Alpensymphonie« više kuriozitet i sen- 
zacija, nego obnovljenje značenja »Smrti i preobraženja« ili »Eulenspie- 
gela«. Otuda ona i ne znači korak naprijed u evoluciji Straussa kao 
umjetnika. 3 
Simfoničke pjesme Straussove! dovoljne su za potpuno osvjetljenje 
njegova umjetničkog temperamenta, kojemu su značajke senzualnost, im- 
pulzivna strastvenost, gorljivi lirizam, miješanje erotskog 1 heroičkog, 
težnja k uživanju života u svim njegovim ovozemnim atributima, i časoviti 
pokušaji dizanja prema idealnim visinama, na koje zemlja ponovno vrši 
svoj odlučni utjecaj. Izgrađene na njegovoj nevjerojatno bogatoj orkestral- 
noj tehnici, na njegovoj sklonosti za obradbu detalja, na magičnoj moći 
instrumentalne boje, koja uvodi jedinstvo u heterogenost njegovih kon- 
struktivnih elemenata, njegove su simfoničke pjesme zapravo niz drama 
(i kao takve objašnjuju Straussov potpuni prijelaz pravoj drami), koje 
očituju ne samo njegove dramatičarske sposobnosti (u njima vrlo često 
instrumentalni pokret sugerira pokrete na sceni) već i njegove sposobnosti 
obnavljanja u vječitom traženju novih poticaja umjetničkom djelovanju. 


U Straussovu djelu nema traga jednoličnosti. Teme njegovih radova su 
isuviše disparatne; kad ih međusobno usporedimo, vidimo u njima zanim- 
= ljivo šarenilo ukusa i simpatija, koje dovoljno svjedoči o Straussovoj moći 
— metamorfoziranja, o gibljivosti njegova nevjerojatno aktivnog talenta. Pot- 
. puno jednaku pojavu odaje i poređivanje njegovih scenskih djela. Glazbeni 
> motivi Straussovih skladba često nisu originalni (u značenju, koje se obično 
toj riječi daje, kad je govor o glazbi), ni jednake jakosti; i među njima 
se nailazi na šarenilo najrazličitijih izvora, nesvijesno iskorišćenih: na 


mjestima se motivi lake talijanske melodike križaju s Mendelssohnovom 
i Wagnerovom melodikom, uz Bizetov realizam javlja se sentimentalnost 
bečkog valcera. No, što je bez sumnje važnije od gole čistoće motiva, 


Strauss umije razraditi temu, otkud god ona dolazila; on zna ispresti sim- 


foničko tkivo i u naoko beznačajnom motivu otkriti nepresušno vrelo 
unutarnje snage, koja jedina uvjetuje tok simfoničkog zbivanja. Tako i 
pored majstorskoga vladanja labirintom orkestralnih dionica leži njegova 
snaga i u harmoničkoj obradbi. On je granice moderne harmonije proširio 
do pred vrata atonalnosti. 

“Straussovu su umjetnost usporedili s brzim potokom, koji pod bistrom 
površinom vode nosi sa sobom i drvlje i kamenje, pomiješano muljem. 


1 Od ostalih orkestralnih Straussovih skladba spomenimo »Svečani preludij« (op. 61), 
fantazije za glasovir i orkestar, »Parergon« i »Panathenšenzug«, suitu iz opere »Građanin 
plemić« i suitu po Couperinovim motivima. 
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NENE 
ae mrem 
u li kad ga u cjelini primu jenumo, Gi adr ži J 
“ Ne as i i mn : 
5 om" ' šo god potok u svom toku susreće uvijek nove 
PP ani da a sobom, niti se 

alnom napredovanju ne gleda za sobom, i 
* ie dug lanac, u kojemu svaka karika 
djelo predočuje dug (3126 za 

dlogu estetskog dje- 


To opažanje je to 
značajno priznanje: 
l nove krajolike i u S 
đa, tako i Straussovo 


vra : , kao po 

ima moć ugodnog iznenađenja u novome, P 

1 is š 

4 ? S . S bd : i e 
niše“ ve skladateljske djelatnosti ne bi bio potpun, kad n 


ikaz Strausso psi 
važi ka i simfonička djela spomenuli i pjesme uz pratnju 


J ) 


Strauss kroz čitav svoj život vjeran toj glazbenoj vrst 
e Šš“ . bi 
elih radova, od kojih su mnoge neo a: Z 
eda Heimkehr. Stindchen, Breit iiber mein Haupt, Cicilie, Morgen, 
teb) > $ 
Heimliche Aufforderung, Ruhe meine Seele, 
rung, Ich trage meine Minne). 
Straussove sklonosti mode 


Henckell), što je osobito pridonijelo razmicanju granica uskogrudnim = 


zbirkama romantičarskih tekstova. 


U Richardu Straussu oličen je- vrhunac novoromantičke glazbe i 
rogramnoglazbenih težnja, koje su u njoj vladale još iz vremena Berlioza 


P .. . LI . 
i Liszta. Ali sama djelatnost novoromantičara nije ni izdaleka dovoljna, 


đa u punom svijetlu prikaže doba, u koje je Strauss stvarao svoja naj- 
značajnija djela. Druga moćna struja glazbenika, koja je svojedobno u 
Brahmsu gledala vođu klasicističke fronte protiv svega, što je zbog glazbe 
tražilo pomoć izvan glazbe, nastavila je i dalje beskompromisnu aktivnost, 
dovodeći na pozornicu svoga stalnog razvitka nove ličnosti. 


Bez sumnje je najjači među njima Max Reger (1873:—1916.), 
rođeni kontrapunktičar i obnovitelj njemačke komorne glazbe. Reger je  - 


umjetnički antipod Straussu, s kojim ga ništa ne veže, osim nekoliko 


sasma izvanjih momenata: obojica su odrasli u sredini, zasićenoj glazbom; -— 


obojica rano sazreli i rano počeli stjecati priznanja suvremenika (iako 


Reger u mnogo manjoj mjeri od Straussa, jer je imao izdržati teške borbe), < 
da bi u punoj životnoj snazi bili smatrani najistaknutijim glazbenicima — — 
Njemačke. Samo, dok je jedan nastavio koračati putem slave, drugog- je 


smrt otrgla u času, kad je spoznao, da je sav njegov dotadašnji, u stvari 

golemi rad, bio tek »priprava za ono bitno«. ' | | 

A no naobrazba Regerova odvijala se je pod sigurnom rukom 
* nenera 1 napose poznatog muzikologa Huga Riemanna, u čijoj kući 


su ga smatrali članom obitelji. K “ka 
: Jl. Kroz pet godin 1+ 
U tajne skladanja i stavl Pet godina ga je Riemann upućivao 


Nakon završenih glazbenih nauka 
POStavši vrsnim pianistom, započ 
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, stekavši golemo tehničko znanje i 


i, davši velik broj - 
čno zavoljene (Allerseelen, Zu- 


Traum durch die Damme- 


Izbor pjesničkih tekstova pokazuje | e 
rnoj književnosti (Dehmel, Liliencron, Mackay, 


Jao mu na raspolaganje svoju bogatu knjižnicu. - 


e0 je 1 pedagošku djelatnost i bio na- 


stavnikom glazbe u Wiesbadenu, Miinchenu i Leipzigu. Rad na tom pod- 
ručju oduzimao mu je dosta vremena, ali je njegova silna energija znala 
istodobno svladati i golemi stvaralački posao. Međutim, rad od jutra do 
mraka, bez prekida, bez ikakve štednje organizma, koji je već bio 
iscrpljen razuzdanim životom u mlađim godinama, nije mogao ostati bez" 
kobnih posljedica, te je već u 43. godini umro od srčane kapi. 
Kao umjetnik imao je Reger neobično borben temperament. Uvjeren . 
u istinitost svog poziva i ispravnost rješavanja umjetničkih problema nije . 
nikome nikada popuštao. Borbu nije napuštao ni pred daleko jačim pro- 
tivnicima; u Miinchenu je imao svladati otpor čitave »Miinchenske škole«;_ 
koja se sastojala od pristaša novonjemačkog Liszt- Wagnerova pokreta. - 


“Svome negodovanju davao je često izraza na veoma otvoren način (jednom | 
= je za vrijeme koncerta okrenuo sjedalo i sjedio leđima okrenut podiju). 
Kod njega nije bilo nimalo smisla za obzir na ukus publike. Pisao je ne 
— pokazujući nimalo brige o tome, da li će se njegove skladbe ikome svidjeti. 
1, premda je nalazio sjajne pomagače i zagovaratelje (dirigenta Arthura 
< Nikischa, orguljaša Karla Straubea), postao je glazbenikom svjetskog 
glasa jedino po svojim djelima i po neposrednosti njihova učinka. 


“Već od rane mladosti osjećao je Reger jake sklonosti za oblike apso- 


rho lutne glazbe i glazbeno izražavanje u polifonom stavku. I baš zbog toga 
_— stalnog osnivanja svojih glazbenih zamisli na višeglasnoj osnovi, zbog toga, 


što je u njegovim mislima neprestano uz melodiju iskrsavala i njezina 
kontrapunktička obradba, odabrao je za glavno područje rada komornu 


Ž £ - glazbu i orgulje. Na tom području dao je svoje najbolje, i to baš onda, 


kad se činilo, da se smisao za koncipiranje komornoglazbenih i orguljaških 
forma gasi kod njemačkih skladatelja. Reger je pisao mnogo i za glasovir | 


izbor, potkraj života napisao je i nekoliko monumentalnih orkestralnih i 
 vokalnoinstrumentalnih djela; jedino je područje opere ostavio netaknuto. 
Opera nije nikako mogla privući njegove simpatije, i Reger joj je kroz 
čitav život ostao tuđ. : 


> Ali smisao za dramatsko izražavanje u glazbenoj umjetnosti, koji mu 
nije nedostajao, dokazao je u velebnim fantazijama za orgulje, dostojnim 
Bachovih korala. Njih treba spomenuti na prvom mjestu, kad je riječ o 
Regerovim djelima. U njima se on očituje kao umjetnik, koji otkriva bogat 
duševni svijet, pun sasma subjektivnih odraza unutarnjih potreba. Njegove 
fantazije na korale »Straf mich nicht in deinem Zorn«, »Alle Menschen 
miissen sterben«, » Wie schon leucht't uns der Morgenstern«, spadaju među 
najznačajnija djela iz područja duhovne glazbe od Bacha do danas. Na 
Bacha podsjeća Reger i monumentalnošću svojih fuga; on je možda prvi 
glazbenik, koji je, iza Bacha, osjetio duh fuge i ponovno oživio preplitanje 
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sm * \ LI LI LI \2 
lin ih dionica, kojima je harmonija samo stupovlje, što tek mjestimice 
earn : s 


podržava svu zgradu kontrapunktičkog dinamizma, 
«dos si ; E : . ma 
Poput Johannesa Brahmsa, jednoga od njegovih velikih uzora, i 


Reger je velik umjetnik u variranju odabrane ili samostalne teme. Osim u 

arkestralnim radovima, takav je i u glasovirskim skladbama (varijacije na 

teme Bacha, Beethovena i Telemanna); u njima je tematska jezgra obra- 

Šena s najvećom melodičkom, harmoničkom i ritmičkom slobodom. Iz 

mnoštva ostalih Regerovih glasovirskih djela ističu se burleske, sonatine 
(op. 89), zbirka »Aus meinem Tagebuche« i »Introđukcija, passacaglia i 
fuga« u h-molu za dva glasovira. me 
Sve bogatstvo Regerova duševnog života, sve unutarnje krize i njihova 

više ili manje sretna rješenja zrcale se u njegovim komorno-glazbenim ra- 


dovima. Glasovirski kvintet u c-molu, violinske sonate op. 72 (C-dur) i 


op. 84 (fis-mol), gudalački kvartet d-mol (op. 74), sonata za klarinetu, 
te glasovirski kvartet d-mol op. 113, najznačajnija su djela njemačke ko- 
morne glazbe iza Brahmsa. ' NE INO SE zdes 

Potpuno zreo i kao čovjek i kao umjetnik, imajući za sobom oko 


stotinu djela, posvetio se Reger orkestru. On je u svim svojim orkestralnim 


skladbama pokazao savršeno svladavanje instrumentalnih masa, podvr- 
gavši ih zahtjevima obilnog kontrapunktičkog tkiva, ali je rijetko uspio dati 
čisti primjerak simfoničke skladbe. Ispravno opaža Kallenberg, da je 
Reger i kao orkestralni skladatelj u stvari sačuvao komornoglazbeni stil. 
Predaleko bi nas odvelo, kad bismo se zadržavali kod svakog od njegovih 
orkestralnih djela. Istaknut ćemo varijacije i fugu na temu J. A. Hillera 
(op. 100.); ove ostaju Regerovim najzaokruženijim i najpotpunijim djelom, 
u kojemu sve njegovo golemo znanje i polifoničko maštanje dolaze do pot- 


punog izražaja, pa glasovirski 1 violiniski koncert, Baletnu suitu op. 130. 


i varijacije 1 fugu na Mozartovu temu, pune dražesti i vedrine. Među po- 

sljednjim Regerovim skladbama za orkestar nalaze se i njegovi jedini 
vo. . . . , . . . 

pokušaji stvaranja u okviru programnog impresionizma: njegovu se utje- 


caju, uza svu radikalnost svoga stava, nije mogao potpuno oteti. To su: 


»Romantička suita«, (kojoj su naknadno, s obzirom na stanovitu srodnost 
ugođaja, bile dodane neke pjesme romantičkog pjesnika Eichendorffa, koje 
su imale ostvariti književni tumač) i suita, nastala pod dojmovima Bockli- 
novih slika. ga i 
Od vokalnih njegovih skladba (zborova, pjesama, od kojih je naj- 
popularniji ciklus »Schlichte Weisen«) najjači je 1oo. Psalam za zbor 
i orkestar. | i 
: Ador: osebine Regerovih djela imale su dobrih i loših posljedica. 
. 3 ; ka strane njegovo ustrajno izražavanje u komornoglazbenim 
orBulJaškim formama uzdržalo u Njemačkoj živo zanimanje za apsolutnu 
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glazbu (u doba, kad je sve ležalo pred nogama programne glazbe i kad 


je njezin opojni zadah dotakao i samog Regera), i pomoglo njezinoj po- 
svemašnjoj prevlasti; dok je Reger u svojim najznatnijim djelima davao 
dotle neviđene primjere glazbene kombinatorike i čistog izražavanja unu- 
tarnje bujnosti, dotle je s druge strane često upadao u neku jednoličnost, do 
koje ga je moralo dovesti »razmišljanje u fugama«. Sud Riemannov o 
jednoj Regerovoj skladbi iz dječačkih dana, kad je Ovaj imao postati 
njegovim učenikom, sadrži istine, koje su ostale odlučne za gotovo 
čitavo stvaranje Regerove budućnosti. Kao onda, tako je i kasnije Reger 
prenatrpavao svoja djela kontrapunktikom (»Ein Kontrapunkt macht den 
anderen tot«, govorio je Riemann), upravo rasipao harmonička bogatstva, 
iskorišćujući i najmanje notne vrijednosti za nosioce samostalnih harmo- 
ničkih kombinacija (čime je, na štetu ritma, dovodio do harmoničke pre- 


zasićenosti, do »hipertrofije« kromatizma, u kome se je sav gubio) i koma- 


dao formalnu shemu. Na sreću,među nebro jenim Regerovim radovima, koji 
od reda dokazuju nevjerojatno svladavanje gole materije i daju mu mjesto 


Ž uz najplodnije skladatelje svih vremena, ima ih dovoljno, kojih čiste 


umjetničke kvalitete premašuju gotovo sve, što je dolazilo iz protivničkog 
tabora (iznimka je valjda samo Strauss). Po njima je i Reger jedan od 
prvih glazbenika svoga doba. 

“> Idejne niti, koje su vezivale Liszta sa Straussom, te Bacha i Brahmsa 


s Regerom, zbližuju i djelovanje Brucknera i njegova učenika, simfoničara 


Gustava Mahlera (1860.—i911.). Poput Brucknera i Mahler je 


sva svoja djela povjerio pjevačima i orkestru. Svoje unutrašnje doživlja- 


vanje i on je izrazio u ciklusu od devet simfonija (devetu nije stigao. 
dovršiti). Pravog dodira s pozornicom ni on nije mogao naći (mladenačke 
pokušaje opere kasnije je potpuno uništio), iako je doba najvećeg sjaja bečke 
opere (1897.—1907.) bilo skoro isključiva posljedica Mahlerovih ravna- 
teljskih i dirigentskih sposobnosti. Ali jezgra njegova umjetničkog života 
u potpunoj je suprotnosti s nadzemaljskim svijetom, obasjanim svijetlom 
vjere, u kome se je Bruckner stalno kretao. Kod Brucknera nije bilo mjesta 
sumnji; njegov vidik bio je sa svih strana čist do beskrajnosti; ničega nije 
bilo, što bi ga mutilo. Mahler naprotiv osjeća potrebu vjere. Ali on se 
ne može otresti stalne pratilice svojih misli, vječite sumnje. Danas je 
s tetkom mukom stjecao ono, što će već sutra morati izgubiti. Njegov je 
duh bio stalno poprište borbe, iskidanosti, beskonačnih protuslovlja, koja 
»postojana želja za pobjedom boljeg Ja« nije mogla nikako smiriti. Dok 
je Brucknerov pogled bio upućen samo duhovnom svijetu, Mahlerov je 
suviše prikovan uz ovaj, zemaljski, osjetni. Otuda u Mahleru ai 
trzavica, padanje iz ekstaze u očaj, pohlepno traženje vrtloga užita ai 
odvratnost prema njemu. Duševna njegova: nejednoličnost, sve tamne boje 
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njegova meditiranja i njegov negativni pesimizam, oći . pam 
djelima, kojima postaju tra jnom podlogom, iaAJEJIĆi 12 dna nih Za 
što iznose čas triumfalne melodije, nošene ritmom koračnice, čas grčeviti 
zanos, čas duševnu smirenost, koju zakratko prekida oluja nemira l sumnje 
šš __. znanje i vjerovanje. Psihološka njihova pozadina očituje se i u ne- 
jednakosti motiva, koji, kao da potječu iz ravnodušnog eklektičkog izbora, 
dotiču podjednako vrhove rijetke ljepote i blatno tlo svakidašnjosti. 
Mahler je neke od svojih simfonija napisao na čisto instrumentalnoj 
osnovi, dok je u drugima (IL, HI, IV. i VIII. simfonija) udruživao u 
nekim stavcima zbor i soliste s orkestrom, proširujući mogućnosti finala 
Beethovenove Devete do krajnjih granica simfoničke zvučnosti. Njihov je 
položaj po tome negdje u sredini između programne i apsolutne glazbe. 


Karakteristična je u tom pravcu VIII. simfonija (I9Io.), koju su, zbog 
golemog vokalno-instrumentalnog aparata, potrebnog za njezinu izvedbu, - 
nazvali »simfonijom tisuće«. Sastojeći se od dva dijela, od kojih prvi ima E 
za podlogu himnu »Veni Creator Spiritus« (tretiranu u sonatnoj formi sa. < 

dvostrukom fugom), a drugi zaključnu scenu iz drugog dijela Goetheova 
xFausta« (u formi adagia, scherza i finala), ima ta simfonija elemente 

drame, oratorija, kantate i opere, te odaje čudnu mješavinu svjetovnog i z 


duhovnog stila. U njoj je Mahler izrazio tragediju željezne volje u borbi 
s grčevitim stezanjem duše, koju šiba surovost života; prekomjernost 
zvučne snage vapi u njoj za slobodom i otkupljenjem, objavljujući »gor« 
livu čežnju za kidanjem lanaca zemaljskog bivstva, koji su poput olova 
pritiskali Mahlerovu dušu« (Fleischer). 

Uz devet simfonija napisao je i miz vokalnih djela: »Lieder eines 


fahrenden Gesellen«, »Das klagende Lied«, pjesme iz pučke zbirke »Des ž s: a 
Knaben Wunderhorn«, »Kindertotenlieder« i »Das Lied von der Erde« 
(1911., po kineskim pjesmama), jedno od svojih najiskrenijih djela, u kome 
je taj nesretni »Dostojevski glazbene povijesti« očitovao sav umor svoje. pe 
životne snage, svoj pozdrav životu i majci zemlji, koja u stalnom pomla-“ 


đivanju i preporađanju guta živote pojedinaca, prepuštene vječitoj borbi, 
vječito obnavljanoj. ag je 
Tehničko znanje Mahlerovo upravo je golemo. U pronalaženju i is- 
korišćivanju orkestralnih efekata, u majstorskoj upotrebi zvučnih masa, 
i širenju harmoničkih granica, po kojemu disonanca sve češće i jače po- 
tiskuje konsonancu (pogotovu u akcentima demonske Mahlerove borbe 
s neizvjesnošću) njegovo je mjesto uz Richarda Straussa, no ne samo po 
tome, već i po velikom utjecaju koji je izvršio na suvremenike i mlađe 
skladatelje. ; S 
Poghnij=iu ra i Mahlera Hugo Wolf je četvrta značajna 
a glazbe na prijelazu u naš vijek, Dok su njegovi veliki 


suvremenici odabirali područje opere, orkestralne i komorne glazbe, da 
na njima ostave neizbrisiv trag svojeg dara i znanja, Hugo Wolf se je 
sav posvetio pjesmi uz pratnju glasovira. 

Život ovog umjetnika jedan je od najtragičnijih u povijesti umjet- 
nosti. Rođen je u Windischgrštzu 1860. Već od mladih dana morao se je 
boriti: u početku su to bile borbe s roditeljima zbog odabiranja glazbe- 
ničkog poziva, od kojega su ga oni stalno odvraćali; borbe s upraviteljima 
različitih zavoda 1 ustanova, u kojima je učio ili služio (one su redovito 
svršavale njegovim otpustom); borbe s umjetnicima, koje su Wolfove kri- 
tike u bečkom »Salonblattu« oštro pogađale; u njima se je jasno isticala 
njegova nagla i zbog toga neobjektivna narav; on je jednakim žarom 
kovao u zvijezde Wagnera (u tom je i glavna zasluga Wolfa kao kritičara) 
i obarao se na Brahmsa. Bile su to konačno borbe s okolinom zbog neshva- 


ćanja i nepriznavanja njegova rada; širi krugovi i dobar dio glazbenika 


teško su se mogli snaći u Wolfovim često oporim i neobično smionim har- 
monijama. — Veći dio života proveo je kao glazbeni učitelj oskudijevajući 
u novčanom pogledu. Usto je s velikom energijom stvarao i radio na pro- 
širenju svoje naobrazbe. Mnogo je čitao i stekao profinjen književni ukus. 
On je među prvima u Njemačkoj otkrio pjesnika Morikea, čija slava po- 
tječe upravo iz doba, kad je veliki majstor pjesme stao skladati nje- 


= gove stihove. Više nego s učiteljima skladbe naučio je Wolf samostalnim 
radom i proučavanjem klasika, napose Wagnerove glazbe, koja ga je, čim 
je došao s njom u dodir, zauvijek privukla. 


“Sam tok Wolfove skladateljske djelatnosti pruža čudnu i rijetku 


= sliku: do-28. godine života njegovo je stvaranje neznatno. Odjednom, od 
E 1888. do 1890., nastaje oko 200 njegovih pjesama na tekstove Mogrikea, 
=“ Goethea, Eichendorffa i španjolskih pjesnika. Sve su one već izraz vrlo 
jake i izvorne stvaralačke snage. Dok ih je pisao, bio je u nadljudskom 
zanosu, opijen nenadanim očitovanjem tolike moći; pjesme su iz njega 
tekle bujicom, koju sam nije mogao zaustaviti. O iznimnom duševnom 
stanju tih dana govore pisma, koja su (kao i sva ostala) dragocjen prilog 


upoznavanju Wolfove duše.! Međutim, nakon stvaranja, koje je nalikovalo 
deliriju, i izgledalo, da će biti beskonačno, izvor je odjednom presušio. 


1 Evo odlomka iz jednog pisma dru Werneru, koje je napisao, nakon što mu je 
čitav dan protekao u stvaranju. Pismo je isprekidano zbog neprestanih obnavljanja va- 
lova nadahnuća: »Sedam je sati uveče, i ja sam sretan, toliko sretan, kao 2 sam naj- 
sretniji kralj. Još jedna nova pjesma! Moj Bože, da je čuješ! Đavo ea . 
odnio!... Još dvije nove pjesme! Ima među njima jedna, koja tako : "= _ đ : 
me to plaši. Ništa slično dosada nije postojalo. Neka Bog čuva jadne : Aaa : E 
jednog dana čuti!... Kad bi čuli zadnju pjesmu, koju sam u. i bi 
imali samo jednu želju; umrijeti... — Vaš sretni, sretni Wolf.« 
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Wolfovu očaju (»..-nebo je svakome dalo 
Meni je pakao dao sve 
kratkotrajnog povratka stvaralačke energije (1891.), nje 
opet nestaje za punih pet godina, Mora da su >. bile neopisive muke 
tog čovjeka, koji je u stvaranju nalazio jedinu životnu radost, a bio je 
osuđen, da se zbog njegove čudne nestalnosti boji svakog idućeg jutra! 
G. 1895.-97. Wolf opet Šivi; ali trag velike patnje i previše se je jako 
usjekao u njegov mozak, i 1897. došlo je do gorke tragedije njegova života: 
njegov se je um pomračio i, uz mali prekid, ostavio nesretnog uimjetnika 
u duševnoj noći do smrti (1903.). Svršetak njegova života bio je istodobno 
i početak slave, nepomućene i trajne. 
Wolfovo je djelo nastalo kroz onih nekoliko godina, 
svetiti skladanju. To su uglavnom nekolike zbirke pjesama. Opsegom je 


' m 
Nova pisma govore rjesto o 


potpunu geni jaln 
napola.«). Nakon 


ost, ili mu je uopće nije dalo. 


što ih je mogao po- 


to djelo daleko od omašne ostavštine jednog Beethovena ili Mozarta, ali nje- - 


gov sadržaj jasno govori o rijetkim osebinama velikoga stvaralačkog duha. 
Te se osebine kod Wolfa dadu svesti na dvije, obje od golemog značaja 
za razvoj solo-pjesme kao umjetničke vrsti i za umjetnički izraz Huga 


Wolfa. One potječu od Wagnerova utjecaja; načelo bayreuthskog majstora, 


po kome je riječi i zvuku cilj potpuno zajednički, a ostvarenje mu omo- 
gućuje jedino idealno stapanje obaju elemenata, usvojio: je i Wolf. Nitko 
prije njega nije polagao toliko važnosti na izbor stihova. Otuda visoka 
re vrijednost svake pjesme, koju je Wolf skladao. Druga Wolfova 
osebina u uskoj je vezi s prvom: da bi skladatelj mogao savršeno izraziti 
pjesnikove osjećaje, potrebno je, da se on u njih toliko uživi, da oni po- 
i." njegovi, osobni; potreban je, u najvećoj mjeri razvijen, dar psiholo- 
o Wolf ga je zaista imao. I on je, kao nekada Schubert, umio 
svu liestv v . . .. . .v Ve di ' ž ' , 
>. . .. Kk sve nijanse pjesničkog doživljavanja, nove 
m“. j pjesmi, koja bi ga opila, izraziti na potpuno adekvatan 
Glasovirska ] j ih pj ČE ; 
smislu riječi. To jak hor ma čuerija i PP ratnja« u običnom 
Jo: opsjeda alno dopunjavanje umjetničkog dojma. Glasovir 
5 neovisna individua, koji različiti i ižu 1 
cilju. Wo je baš glasovi or m putovima stižu istom 
je baš glasovir, osim vrlo rijetkih izuzetak 
soledenosi Gli pena etaka, potpuno oslobodio 
1. Osobitu važnost imaju kod Wolfa i i 
i postludiji, koji stvaraju S nmi be a instrumentalni preludiji 
Prva i najpoznatija w i će toi ugođaj. 
Medkes« i olfova zbirka, »53 pjesme na stihove Eduard 
aa (1 888.) pokazuje u dovoljnoj mjeri nj ai 
U njoj religioznih (»Gebet«), ljubavnih .i A o mnogostranost, Ima 
(kolsharfe) pjesama, balada. (»Elfenliede, »Reneodoo oo mističnih 
od njih 1 ; * enlied«, »Feuerreit : j 
S njih znao naći odnosni izraz, Za ovo [Suerreiter«); za svaku je 
Vih i Goetheovih pjesama (1888.-89.) . ku sli : dile zbirke Eichendorffo- 
428 +), Pa čuveni »Spanisches Liederbuch« 


(1889.-90.), djelo, koje su nazvali Tristanom 


“ostala je nedovršena), scensku g 


“suviše je velik; poimence ćemo navesti nekolic 


o Woyrsch (1860.), 


Schumann (1866.), 


* tičnih krajeva; Sigfried Karg- 


u Wolfovu opusu i u kojemu 


ključa sva strast, bol i mistika španjolske duže. Posljednje majstorove 


pješme sadrži »Italienisches Liederbuch« (1 890.-96.) i mala zbirka Michel- _ 
angelovih pjesama, koje spadaju među najljepše Wolfove. Ozbilj- 
nošću, pesimizmom i očitovanjem životnog umora kao da nagoviještaju 
skori početak duboke Wolfove tragedije. 

Pored pjesama napisao je i operu »Corregidor« (»Manuel Venegas« 
lazbu za Ibsenov »Fest auf Solhaug«, 


zbornih skladba, gudalački kvartet u d-molu, »I alijansku serenadu« za 


gudalački kvartet i simfoničku pjesmu »Penthesilea«. 


* 


Broj glazbenika, kojima je po stilskim osebinama i sredstvima izra- 
knute i izrazite umjetničke fizionomije, i 
inu među njima, koji su se 
uzdigli nad obično epigonstvo i dali dokaza samostalnog stvaranja. To su 
u prvom redu skladatelji, kojih je rad pretežno posvećen kazalištu (Kienzl, 
Klose, Thuille, Reznicek, Pfitzner, Graener, Braunfels, Korngold); podatci 
“o njihovoj djelatnosti u drugim glazbenim područjima dani su u XXI. 
poglavlju. Za njima dolazi dugi niz onih, kojih su djela većinom instru- 
mentalnog ili vokalnog karaktera: Arno Id Mendeissohn (1855. 
do 1933.), zaslužan za razvoj novije evangeličke duhovne glazbe, Felix 
autor značajnih oratorija, Hugo Kaun (1863. 
između ostaloga, izvrsnih muških zborova, Georg 
Ewald Strasser (1867.—1933.). Her- 
ler (1870.), istaknut orkestralni i operni (»Die 
baskische Venus«, 1928.) skladatelj, August Reuss (1 871). Sieg 
mund von Hausegger (1872.), autor poznatih simfoničkih pje- 
sama »Barbarossa« i »Natursinfonie«, P aul Juon (1872.—1949-), PO 
rođenju Rus, u čijim komornoglazbenim djelima naglašena ritmika odaje 
slavensko podrijetlo; Bernhar d Sekles (1872), Alexander 
von Zemlinsky (1872., opera »Der Kreidekreis«), FranzSchmidt 
(1874:—1939. poznata mu je opera »Fredegundis« i simfonija u E-duru 
: Es-duru), Heinrich Kaspar Schmid (1874), PaulSchein- 
pflug (1875-—1937-), Walter Courvoisier (1875.—1932.), Wal- 
ter Nieman (1876.), glazbeni pisac i pisac velikog broja glasovirskih 
skladba, impresionističkih, punih boje i dočaravanja prirode i života egzo- 
Elert (1877.—1933.) Joseph 
čenik, čija brojna djela (među ostalim opera 
čudnu mješavinu romantičkog zanosa i hu- 
Richard Trunk (1879.) autor 
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žavanja mjesto uz ove četiri ista 


do-1932.), skladatelj, 


mann Hans Wetz 


Haas (1879.), Regerov u 
»Tobias Wunderlich«) odaju 


mora, uz primjese pučke melodike; 


Julius We issmann (1879. opera »Die 
: Zileher (1881), Ernst Boche 
a«, tragična ouvertura), ] o- 
ičkih djela (romantički kon- 


efektnih pjesama i zborova 
Gespenstersonate«), He rmann sona 
(18$2.—193ŠG simfonijska pjesma »] aormin 
seph Marx (18$2.) autor pjesama 1 simfonić . pod 
cert za glasovir i orkestar); Robert Heger (1886.) skladatelj uspjelih 
opera »Bettler Namenlos« (1932.) i »Der verlorene Sohn« (1936.); Heinz 


Tiessen (1887), Max Trapp (1387.) istaknuti simfoničar. 


* 


Sa stanovišta harmoničke analize imaju djela glazbenika, o kojima je 
- . . .v . V . 
dosada bilo govora, jednu zajedničku značajku: ona zadržavaju tonalnost, 


što znači, da u njihovu glazbenom jeziku harmonija, melodija i ritam po- < 
čivaju na čvrstoj tonalnoj osnovi, ostvarenoj u pojavi niza sazvuka jedne: Ea s 
utvrđene ljestvice, koji dominiraju glazbenim djelom. “Takvo. tonalno 
shvaćanje nije nimalo narušeno privremenim napuštanjem jednog t onal- : 
nog središta zbog pristupanja drugomu, ma koliko udaljenomu, ali isto < 
tako tonalnom središtu. Njegova ravnoteža nije pokolebana ni prije > > 
lezom u harmoničko područje, koje već napušta granice tonalnosti, ukoliko < 


se poslije nekog vremena melodičko-harmonički tok vraća svom izvoru i Za 


u njemu nalazi konačno smirenje. 


sredstva onih, koji su stvarali u doba prijelaza u 20. stoljeće, te nastoje | 
granice tih sredstava pomaknuti do zadnje moguće točke. Oni su pritom E 
prekoračili nekoliko etapa normalnog razvoja glazbenog jezika i naišli na = 
potpuno nepripremljenu okolinu, kojoj se moralo činiti, da su. veze SO 


s prošlošću potpuno prekinute. 


Taj nona glazbeni jezik karakteriziraju dva naziva, koji označuju 
sasvim različite pojmove i dobrim dijelom iserpljuju izražajne mogu jes. 
suvre ' . : “ E 

mene glazbe: to su »politonalnost« i »atonalnost« U so 


e : Ek a smjera mogu se utvrditi veze, daleke doduše, s glazbom 
pi « Prvi od njih, »politonalnost« sastoji se u istodobnom zvučanju 
2 melodija (ponajčešće dviju), J 
id ko oi u jednom glazbenom djelu pojedine melodije 
postaje očito diaraničk ii u Beduru, treća u E-duru, četvrta u F-duru,! 
misladije ižtodob čko p rijetlo politonalnosti. Ali kad sve navedene 

je obno Zazvuče, nestaje veze s diatonikom potpuno. U tom 


1 Primjer j 1 
eu i ij 
Je UZet iz treće simfonije za mali orkestar Dariusa Milkauda 
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koje su pisane u različnim tonalitetima. - 


času započinje svoje djelovanje estetsko naćelo, koje ništa ne može oprav- 

dati. Uzalud se u njegovu obranu navodi činjenica, da je i sam Bach, uz 
mnoge druge, pisao kanone (stroge imitacije), koji nisu bili u oktavi, pa 
su, već zbog toga, nužno morali biti sastavljeni u drugom tonalitetu, raz 
ličitom od onoga glavne teme. Ali takvi kanoni zadržavaju tonalno jedin- | 
stvo time, *to je u njima svim dionicama konačni tonalni cilj zajednički. | 


. Oni ne djeluju u dva ili više smjerova, što je očita namjera politonalnog sie 


. . . Dj v . , . a. . . = . . 1 Pa 
načina pisanja. Time, što »cjelina ne Živi u istoj sredini, u kojoj se kreću . 


pojedini njezini dijelovi«, dolazi u pitanje unutarnja logika politonalnosti. =. 
Pored toga, slušalac će u politonalno pisanoj skladbi biti uvijek sklon 
pratiti samo jednu melodičku dionicu i to onu, koja se, zahvaljujući boji — 


. VV . * .*i1. . . - . .» . . . .*1. 
instrumenta, što je nosi, ili kakvoj drugoj privlačivoj ritmičkoj ili melo- 


> dičkoj osebini, osobito ističe. U tom će slučaju suradnja ostalih dionica 
postati gotovo neopažena, i ne će sudjelovati u cjelokupnom dojmu, - 


 »Atonalnost« potječe od-kromatizma, koji je, napose potkraj 19. sto- 


E ljeća bio jako naglašavan i koji je već u zametku nosio ideju o proširivanju 
zonalnih granica. Atonalno shvaćanje glazbe odbacuje svaku. tonalnu 
— osnovu, svaku već unaprijed utvrđenu vezu jednog tona s ma kojim 
= drugim, i proglašuje potpunu međusobnu neovisnost svih tonova. U takvu 
a. »dodekafoničnom« (dvanaest-tonskom) sustavu — u oktavi ima svega 
dvanaest polutonova — može bilo koji ton slijediti za bilo kojim. Na taj 
način postaje potpuno suvišnom klasifikacija tonova u sazvuke; sazvuk 
kao element harmoničke analize nestaje, a nestaje i sam pojam harmonije 
= kaonauke. Jedino preostaje istodobno zvučanje nekoliko melodičkih linija, 
— više ili manje ritmički istaknutih. Te melodije, atonalne u unutarnjem 
sustavu, daju, vertikalno čitane, atonalno zvučne agregate, koje više ne 
ž možemo zvati sazvucima. Oni su samo rezultat susreta melodičkih dionica. . 
“> Povijest se ponavlja! Oživimo li u mislima strane daleke glazbene 


prošlosti, ne će nam moći izmaknuti činjenica, da smo se već jednom sreli 
sa sličnom pojavom. U doba cvata nizozemske polifonije pisali su glazbe- 


“nici samo vodoravne melodičke linije, s razlikom, da nisu znali misliti 


vertikalno, t. j. harmonički, i da su njihove melodije odgovarale stupnju 

općeg glazbenog razvoja, na kojemu je, uz sitne iznimke, vladala stroga 
diatonika. Suvremeni glazbenici, za kojima stoji harmonička podloga od 
nekoliko stoljeća, odbacuju svijesno temelje, na kojima su gradili najveći 
glazbeni duhovi, i traže rješenje problema glazbene arhitektonike u negi- 
ranju okova, u koje ih stežu zakoni estetike 19. stoljeća. Ali, ako se može 
smatrati zaslugom atonalne glazbe očuvanje melodičke linije i njeno na- 
glašivanje, ne može se ona osloboditi prigovora, koji je duboko pogađa, 
a to je, da atonalnost postaje nužno jednobojnom. Time, što nema tonalnog 

središta, Što su uloge svih tonova potpuno jednake, Što nema vidljivog 
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javljanjem izazvao vječitu potrebu estetskog dje- 


< “Lo Necovitim 3 
. coli br Gasoviti . , Nai : tala! 
cilja, koj nastaje dojam -»stalnih težnja,: stalnog prijelaza u 


lovanja u kontrastima, 


novi prijelaz«. X > mm : 
: Prigovori, koje smo naveli, dolaze u obzir jedino onda, kad poli- 
rigovoni, : 


onalnost postaju ciljem same sebi, kad se njihova dosljedna 
primjena proteže na čitav tok glazbenog djela. Al će SI dobrim dijelom i 
S u koliko se oba načina glazbenog izražavanja javljaju u toku 
u alnog glazbenog govora, da bi svojim osebinama, kojima se ne može 
poreći sugestivna moć djelovanja, proizveli sasma nove dojmove = sE nor 
začin osvijetlili pojedine strane glazbenog teksta ili autorova osjećanja.! 
A baš takvo iskorišćivanje politonalno-atonalnih mogućnosti: pokazuju 
djela suvremenih glazbenika, nastala u trećem i četvrtom deceniju 20. _.sto- 
ljeća. To je i očit znak, da se je jedna od najjačih revolucionarnih bura 
u povijesti glazbe počela stišavati.“ = 

No razjašnjenje politonalno-atonalne konstrukcije i njezine Primjene 
osvjetljuje samo jednu stranu lica suvremene glazbe, Novi je stil glazbenog 
govora zamjetljiv i u obrisima neekstremno atonalne melodike i ritma, i u 
oblikovanju forme i izboru nosilaca glazbenog izraza. 83. Hugo Wolf 

Pod potpunim ili, što je mnogo češće, djelomičnim utjecajem. atonal- 
nosti, mijenja se tok melodičke linije; melodija počiva na slobodnim prije- 
lazima iz tonaliteta u tonalitet, mijenjajući tonička središta; ona čas po- 
prima značajke i čiste diatonike, dodirujući osebine crkvenih načina i, što 
je od osobite važnosti, obilježja pučkog primitivizma s njegovim ostinatnim 
figurama, ponavljanjima kratkih melodičkih poteza, ornamentičkim formu- 
lama i osebujnim intervalskim skokovima. Poput melodije gradi se i ritam 
slobodno. Točna naglašavanja jakih dijelova takta iščezavaju i ustupaju | 
mjesto ritmičkoj asimetriji, na koju utječu elementi sinkopirane crnačke 
jezz-glazbe i, nadasve, slobodni ritmovi Pučkih igara najrazličitijih naroda. 


A ža 
tonainost i a 


84. Max Reger 


: 1 Svatko će odmah Opaziti zanimljivu bizarnost dojma ovih politonalnih taktova 
iz »Petruške« od Igora Stravinskoga: E KE 


ia RaSeje? se: 


za g . o javlja se u modernom jeziku sla ičnika i izraz. 
»pol "monija«, Njime se hoće označiti sustav, koji dovodi do istodobnog zvučanja — , 


86. Gabriel Faurć 


dvi A 2 a k BI * Debussy 

vlas dj sagličite tonalne harmonizacije (primjeri poliharmonije česti su kod Stra- Me. 85. Claude Debussy 
: 84). Po tome ima poliharmonija neke srodnosti s politonalnošću, a ed 
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Fi 


83... Maurice Ravel 


89. Bedfich Smetana 


88. Fridrik Chopin 


go. Antonin Dvof4k 


Vrlo su česti i slučajevi poliritmike, vertikalnog nizanja različitih ritmova, 
koji istodobnim izvođenjem postizavaju sasvim nove dojmove. U ekstrem- 
nim slučajevima postaju glazbenicima suvišni tinci za odjeljivanje taktova; 
asimetrija ritma spaja se tada ametrijom, potpunim nestajanjem metričkog 
osjećaja. Usto je i vijek tvrdoglave ritmike strojeva, ispunjene kraj- 
njom jednoličnošću, izvršio svoj utjecaj na izmjenu ritmičke strukture, koja 
često prelazi u mehaniziranu, bezdušnu dinamiku. 


Oblik današnjih glazbenih djela pokazuje razvijanje u dva suprotna 
pravca. Spomenute slobode melodičkog i harmoničkog oblikovanja, koje 
ne vežu melodiju uz stalno, čvrsto melodičko središte, već je upućuju ne- 
prekidnom razvoju, utjecale su odlučno i na tradicionalne glazbene oblike; 
glazbena arhitektonika, kojoj je podloga pravilno nizanje pravilno od- 
sječenih perioda i njihovo ponavljanje i navraćanje, ne će biti prikladna za 
podavanje potrebnog okvira duhu bezobzirno slobodne melodije. Njoj će 
biti bliže rapsodičke forme, što poput nje izmiču zahtjevima strogo raz- 
mjernih odnosa. Schonberg, zastupnik krajnjih posljedica potpune primjene 
atonalnog stila, upozoruje na mogućnost stvaranja nove forme, koja bi 
najviše odgovarala biti novog »ekspanzivnog melodičkog jezika« (naziv je 
Fleischerov). To je »neprekidna varijacija«, koja se sastoji u što većoj pro- 
mjeni melodičkih odnosa. Uz takvo rapsodičko razvijanje »ekspanzivne 
melodike« javlja se i drugo, poznato pod nazivom »konciznog obliko- 


vanja«. Melodije dobivaju oštre obrise, njihov intenzitet ih vodi daleko više 


u dubinu nego u širinu; kao posljedice takva izražavanja rađaju se umanjene 


forme klasičnih vremena (sonatine, simfoniette, concertini, suite), njego- 


vanje minijature, koja prodire i u stvaranje scenskih djela (Milhaudove: 
Općra-minute), obuzdavanje pretjeranosti u zanosnom, beskrajnom raz- 


 vijanju slobodne melodičke misli. Oba načina stvaranja — i rapsodična | 
ekspanzivnost i i »koncizno oblikovanje«. — očituju se u djelima. istih skla- 


datelja i po tome ne luče glazbenike u pristaše i protivnike, ne izazivaju 


stvaranje umjetničkih fronta. 


Konačno je suvremena glazba nova i u izboru malac glazbenih 
izraza. Novo: lice melodije, kojoj obrisi u skupnom, linearnom muziciranju 
moraju ostati i netaknuti, traži odgovarajuću i instrumentaciju. Glavna je zna- 
čajka te nove instrumentalne odjeće izbjegavanje punoće, pretovarenosti. 
Ona se mnogo približuje intimnosti komorno-glazbenog stila, u kojemu 
sve dionice imaju, da tako kažemo, solistički karakter; uloga instrumenata, 
da popunjuju harmoničke praznine, svodi se na najmanju mjeru, svaka 


instrumentalna dionica vodi pažljivo računa o svim osebinama mehanizma 


pojedinih glazbala, o što uspješnijem iskorišćivanju njihovih zvučnih regi- 
stara. U linearnom vođenju dionica, koje vrlo često prestaju biti izrazom 
autorova subjektivizma, i naglašuju čisto glazbene osebine zaskakekag toka, 


kadek: Povijest glazbe 28 433 


1 Sch&nbergove skladbe, ali, koliko god to bilo paradoksalno, pronose nje- 
se govo ime iz grada u grad, iz države u državu. Kroz to vrijeme razvija SchoR- 

berg svu energiju svoga plodnog duha: okuplja oko sebe učenike i odušev- 
ljavaih za novu umjetnost,ne prestajući s njima duboko analizirati djela kla- 
za svoje drame i oratorije, smišlja način, kako bi se 
partiture sastavljale što preglednije, bavi se idejama oko izuma pisaćeg 
stroja za muzikalije, radi na svojoj »Nauci o harmoniji« (1911. 1 — 
slika, štoviše priređuje izložbe vlastitih slikarskih radova. 


: iećajima (ma koje vrsti oni bili 

i dash okatremnih polova u osjećajima (ma koje vrsti oni bili), opaža 

: janje, da se izmijene dosadašnje uloge instrumenata; gudalačkin 
se 1 nastojanje € sni A .. |. e aCkim 
instrumentima, koji su inače najpogodniji = nošenje subjektivnog glazbenog 
izraza u svim njegovim niansama dinamičke boje, podaje se sada ponaj 
češće zadatak što čistijeg preciziranja gole meledićise linije. Karakteristični 
su u suvremenoj glazbi česti »pizzicati«, koji su već po sebi lišeni moguć 
nosti ekspresivnog djelovanja. Sve veće značenje pridaje se puhalačkim 
glazbalima, pogodnima za stvaranje ugođaja trijezne jasnoće, bez pozadine 


sika; piše tekstove 


strastvenog zanosa. Osobito instrumentalno ruho iziskuju i zahtjevi , 8 = 
ritmike. Zbog njezine mehanizacije javlja se sve češće u ža do Š Prije nego je otvoreno stupio na pol je atonalnog konstruktivizma, 

koji je suhim, odsječenim, disonantnim udarcima neobično prikla oja > č . vukao je posljednje niti kasne romantike i impresionizma programne pri“ i: 
3 E rode. Razdoblje takva rada predstavljaju prve pjesme, sekstet »Verklarte 

da se formi komorno-apsolutne glazbe 


isticanje golog, praznog ritma, koji se pomalo približuje šumu. Nackt« (jedan od rijetkih pokušaja 
' a « (Je o ja, 
ulije sadržaj po utvrđenom izvan jem utjecaju), glasovite »Gurrelieder« (pje- 
sme gukanja), jedno od najuspjelijih Sch&nbergovih djela, golemih dimenzija, 
koje premašuju monumentalnost Mahlerovih simfonija,? simfonička pjesma 
»Pelleas i Melisanda«, jedno od najzamršenijih polifonih orkestralnih djela 
novije glazbe. Osim »Pjesama za orkestar«, posvećuje se Sch&nberg otada | 
gotovo isključivo komornoj glazbi. Porast harmoničko-melodičke samostal- 
nosti jako se opaža u »Komornoj simfoniji« i gudalačkim kvartetima op. 7 
i 10; u ovom posljednjem uvodi (poput Mahlera u simfoniji) i jednu 
ok: onicu. Tri glasovirske skladbe op. II (1 909.) prvi su uzorci 


vokalnu di 
- atonalnog stila, u kom se konsonanca sustavno isključuje, a disonanca 


Opća fizionomija suvremenog europskog glazbenog stvaranja, kojoj - 
smo nastojali predočiti nekoliko značajnijih crta, nije na jednak način očita 
udjelima svih zastupnika suvremene glazbe. Njezine se osebine javljaju i 
odijeljene; ali nazočnost i jedne jedine među njima, vrsna je glazbenom 

M EE .. +1: ; < magoEte - 
djelu današnjih vremena udariti biljeg nove glazbene misli. 

Nakon Ovih redaka, koji se mogu smatrati. uvodom u djelatnost 
mod _ . europskih skladatelja (ma u kojem poglavlju našeg izlaganja e. E 

Va 1 +2 ; po : Ž = a pai 

oni nz azili), produžit ćemo razmatranje razvoja novije njemačke glazbe | 
1 njezina prinosa opooj slici suvremene glazbe... >= 

. 1 Sch&nbergova »Nauka o harmoniji« donosi zanimljiva opažanja, kojima njezin 
>. autor želi opravdati revolucionarnu anarhiju glazbenog govora. Po njegovu je mišljenju 

= »disonanca« relativan i nejasan pojam. U pravom smislu riječi postoje samo »konsonance«, 
koje -se međusobno razlikuju: to su tonski sklopovi, čas mekši ik tvrđi, čas bliži ili uda- 

ljeniji. Svaki novi tonski agregat shvaćao se je u početku kao disonanca; tek postepeno, 

u toku čitave jedne epohe, priuči se uho na nove sazvuke, zove ih kasnije »konsonan- 

cama« i pristupa novim disonantnim oblicima. Tako je, na primjer mnogo naraštaja 
Pa E prošlo, dok je terca zadobila vrijednost konsonance. Isto se može reći i za najzamršenije 

= sazvuke, koje danas uho ne umije još shvatiti. Najudaljeniji harmonički tonovi (Obertčne) 
: bili su nuždom uvedeni u melodiju: dobro skriveni, kao prolazne, izmjenične note, na 

a prolaze u ne đ : 2 6 slabom dijelu takta, skoro »neopaženo« da ne bi slušaoca naglo povrijedili neočeki- 
j umornom radu, Schčnberg piše S vanim zvukom. i ' ši 


ama Wagnerova kromatizma Ba »Kako se opori tonski kompleksi, piše Schonberg, nalaze kod Bacha i po tome se 
me ne mogu smatrati estetskim pogrješkama, dade se sa sigurnošću zaključiti, da počivaju 


nog jezika, kojemu je elemente 


entalnosti, ali već odav 


i mašte, u kojoj | aju glazbenik i i Zna o 
JOJ ima dosta ' & nika velikog znanja E 
uskoga kruga prijatelja x osobnih elemenata. U javnosti je zed E FS na zahtjevima Ljepote. I, pretpostavljajući, da ih je Bach upotrijebio kao prolazne note 
» Nepoznat; život ? E“ samo zato, jer mu sluh nije podnosio, da ih upotrebljava slobodno, ostaje činjenica, da je 
enjem složenijih harmonija. Postojalo je ono bitno, to jest 


popustio nagonu za uvođ 
impuls za pisanje oporih zvučnih sklopova, impuls, koji ja smatram jednakim onome, 
što upotrebljava i najudaljenije harmoničke tonove. Bach je te zvučne sklopove upotre- 
bljavao kao prolazne note, da bismo se mi mogli njima slobodno služiti.« 

2 Partitura (pisana na 48 sustava) iziskuje, pored golemog orkestralnog aparata, 


tri četveroglasna muška zbora i osmeroglasni mješoviti zbor. 


svoših g; md otrebe nagone ga, da svoje sile 
ssa mu =. njego : I i zapostavlja rad i dovršavanje 
: Ju stalan : omalo u prog . 
da tei aki oopredsk u smotati kzmoniških tar na 
> komisiji i k : ' moničkih i melodičkih konstruk- 


troši . . . 
1 U Instrumentiranju tuđih Opereta 
ov 


YO ime prodire 


soliste, 
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ralne zvučne vrijednosti, ko Ji s konsonancom nema 
osa Tome stilu je Schonberg 1 dalje ostao vjeran: 
čnih vrtova« (St. George), pet orkestralnih skladba 
ladbe op. 19, monodram »Erwartung (1909.), 
pstraktne simbo- 


smatra oblikom samos 
više nikakve antitetične veze 
: iz »Knjige Za 
at . de zlasovirske sk 
_ ; dielo »Die gliicckliche Hand« (1910.-13-), pne 
o rnizašlo iz srca ekspresionizma,! boležljiva fantazija »Pierrot Lunai- 
ia >.) jednog od njegovih najekstremnijih i najrazvikanijih djela, u 
isl < ae daljni | ofevalući«, kvintet za puhalačke wistru- 
glas (Sprechstimme) »govori pjevaju S su 
mente Op. 26, suita op. 29, kvarteti op. 30, orkestr sino varijacije sa . 31 
opera »Od danas do sutra« (1930.), u kojoj Schonberg želi upoznati širu 
publiku sa svojim jezikom, sve su to djela posebne, beskompromisne umjet- 
aičke naravi, koja je u opojnosti nad bogatstvom osvojenog područja pre- 
često zaboravljala, da je pretekla vrijeme 1 ostavila ga za sobom. Uza sve 
to nije Schonberg posvuda potpuno prekinuo s prošlošću. Njegov revolu- 
cionarni zanos eliminirao j: harmoniju (u tradicionalnom smislu 'riječi) i 
postavio melodiju na novu osnovu: jedino su formalna izražajna sredstva 
ostala donekle pošteđena. U nekim je djelima očuvao stroge polifone forme 
Bachovih vremena, koje u njemu odaju jakog kontrapunktičara. Inače je u 
svojim izrazito dodekafoničkim skladbama stvorio posebnu tehniku, kojoj 
su glavna načela: izostavljanje ponavljanja tonova (u obliku figuracije ili 
progresije) i proglašenje varijacije osnovnim principom arhitektoničkog 
oblikovanja. Schčnberg razvija čitavu teoriju variranja, koja, osnovana na 
regresiji pojedinih tonskih linija i inverziji pojedinih tonskih intervala (tu 
se on i nehotice, golemim skokom u prošlost, sastaje s labirintom flaman- 
skih polifoničara!) očituje sav intelektualistički, spekulativni karakter nje- 
gova konstruktivizma; njega vodi um, koji radi tonovima poput računskog 
ssoja Lo upućuje ga sluhu, koji intuitivnim putem vrši sintezu svega, Što 
id ri maks _ jedini može analizirati, raščlanjivati Sch&n- 
. ; pred njom nema drugog postupka. ' 
Uz Schčnbergov je rad u uskoj vezi i djelovanje njeg ija 


kom 


1 Glazbeni šuš .ž A 
cer; ideal rope < uskoj Je vezi sa suvremenim slikarskim istoimenim prav- 
ranju u apstraktnoj name ie aaa dk se u odalečivanju od prirode, »u stva- 

=. Ja isključuje svaki odnos prema dani x : 
označuje još jasnije odnos suvremene glazbe i likovnih um e ads a aa 


vodi u ravnoj crti od ekspresionizma kubi Jetnosti ovim riječima: »Razvoj 


zmu slikarstva i kiparstva i »dodekafoničkom 
svaka dinamička napetost, suviše izrazita i osobna, 
istaknuo apstraktni protuprirodni, materijal. Kubizam 
noj liniji predmeta u prirodi: 
zračvnijivim objektom, k 


VN! princip, suprotan s 


iz od sedam tonova.« i. diatoničkoj raspjevanosti, 


oi 


Ž 


Luk 
a EK Gita E E ri ZN LJ REAL TE TN I E A O OTE ERA 
k GA PNKA ( daa da POKRI ara kha ista 1 ma E RER dvoja VANNA 
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en 


“označuju duševno propad 


uvjerljivo ocrtao duševnu atmosferu svoj 


tijih učenika: Anton von Webern (1883.), autor je brojnih ko- 
mornih skladba, u kojima se ističu teme kratka daha u prozirnom instru- 
mentalnom ruhu jakih dinamičkih protivnostij Alban Be rg (1885. 
do 1935.), najnadareniji Schonbergov sljedbenik, dao je u svojim operama 
» Wozzeck« (1926.) 1 »Lulu« (1935.) pokušaj, da se dramatska glazba 


povede novim putem. U »Wozzecku«, najzanimljivijem od svojih djela, 
običnog vojnika Franza 


u kojem samoljublje i ravnodušnost ljudi tjeraju 
Wozzecka k zločinu i samoubojstvu, ostvario je sintezu apsolutne i scenske 


glazbe, namećući sebi rješavanje teškog problema: »kako da se dina- 


mička dramska radnja utisne u statički niz oblika, a da se pritom 
i da se živo dramatsko stru- 


oblici ne rasplinu u dramatskom elementu, 
janje ne ukoči u konstrukciji?« (Fleischer). Želeći Berg radnji svakog čina 
podložiti po jednu formu apsolutne glazbe, pisao je, na primjer, prvu scenu 
u obliku suite, četvrtu u formi teme s varijacijama. Drugi čin je zamislio 
kao petstavačnu simfoniju i t. d.! Pritom je apsolutne forme smatrao okvi- 
rima scenskih odlomaka, koji, obično meditativne prirode, koče dinamiku 
radnje, a zatim je u njima vidio i adekvatno tonsko ruho za scenske doga- 
đaje. Tako je na pr. varijacija zvučni simbol promjene, nastala ona u 


okolini ličnosti, ili u njihovu duševnom stanju (u operi »Lulu« varijacije 


anje junakinje, koja pada materijalno i moralno). 
Berg je nesumnjivo glazbenik jakih dramatičarskih sposobnosti. On je 
jih junaka i istaknuo novim sred- 


. . . . . a. . . 
stvima izraza svu tmurnost okoline, u kojoj se oni kreću, praveći od -diso- 


 nance moćnog nosioca težine scenske tragedije. Među ostalim Bergovim 


djelima ističu se »Lirska suita« za gudalački kvartet i koncert za violinu 


1 orkestar. 


Egon Wellesz (1885.) marljiv je muzikolog, istraživač glazbe 


srednjeg vijeka i starih naroda, i oduševljeni pristaša nove glazbe (nakon 


što je prije toga prošao kroz školu francuskih impresionista). Podvojenost 
njegovih simpatija za stari i novi svijet osjeća se u izboru antiknih tekstova 
(Alkestis, 1924. — Das Wunder der Diana, Achilles auf Skyros), koje 
glazba odijeva u ruho 20. stoljeća. Za Wellesza je značajno i obrađivanje 
mističnih, asketskih motiva. 

Jedan od najplodnijih njemačkih suvremenih glazbenika bez sumnje 
je Paul Hindemith (1895.), koji je ujedno i jedan od najpoznatijih 


1 Evo shematski prikaz upotrijebljenih forma u » Wozzecku«: I. čin: Suita u starom 
stilu, fantazija na osnovi tri sazvuka, vojnička koračnica i uspavanka, passacaglia na 
jedan dodekafonički motiv s dvadeset i jednom varijacijom, andante affettuoso. II. čin 
Sonata, invencija i fuga sa tri teme, largo (s malim komornim orkestrom), plesna scena 
u gostionici (scherzo), rondo-koračnica. III. čin: invencije po jednoj heksatonalnoj temi 
— veliki orkestralni epilog (monotonalna invencija), sastavljen od Wozzeckovih tema. 
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vonitih. Radina svim glazbenim područjima. Sklada a (aktovke 
važenijih. Ra der Frauen«, 1921. — »Das Nusch-Nuschi«, 1921, — 
»Moeder, Honing, > . aram 1926., najznačajnije njegovo 
a... kra _ »Neues vom Tage«, 1929., piidi ase eine Stadt«, 
oo. +Matia der Maler«, 1935.) balete (»Der Antiquat«, 1934. — 
»Nobilisima visione«, 1938.), oratorije (»Das Unaufhčrliche«, 1931.), vo- 
kalnu glazbu (divni ciklusi »Die junge Magd« i »Das Marienleben«, zbo- 
rovi), komornu glazbu (violinske solo-sonate, značajni gudalački kvarteti 
. napose treći —, glasovirske skladbe, brojne skladbe za koncertirajuće in- 
strumente uz pratnju raznolikih komornih ensembla) i orkestralnu glazbu 
(»Filharmonički koncert«, »Simfonički plesovi«, Koncert za violu i 
orkestar, nazvan »Der Schwanendreher«), pokazujući redovno. veliku la- 


i naju 


koću u pisanju i savršeno poznavanje glazbene tehnike. Hindemith je jedan. 
od najjačih pobornika pokreta, koji želi glazbu osloboditi svakog izvan | 


glazbenog (književnog, likovnog) utjecaja, i time dati formi značenje, koje 


je svojedobno imala. Po tome je on i jedan od najznačajnijih zastupnika 
novog klasicizma. Ali ga je preveliko isticanje formalnih vrednota čiste < 
glazbe zavelo ponekad na to, da smatra glazbu ispraznom igrom tonova, - 
mehaniziranim tehničkim umijećem, bez ikakve duhovne: pozadine. Nje- | 

gov glazbeni jezik, zasnovan na bujnoj polifoniji; često je blizu Schonber- E 
govu; u pojedinim etapama svog razvoja Hindemith: je Čist atonalist, ne 


zazirući ni od toga, da se spusti do barbarskog primitivizma,- groteskne_ ke 
parodistike (prve aktovke) i oponašanja egzotičnih ritmova. U novijim E 
radovima stao je postepeno napuštati problematiku atonalnosti u korist 
je dokaza svoje velike “nadarenosti svježom z : 
jenje glazbenog jezika očituje se 


tonalne osnove, dajući i dal 
melodikom i ritmikom. Po jednostavn 
napose u njegovu velikom vok 
siktag«. Hindemith je i sam 
izvodeći ih suradnjom u gud 
samostalnim nastupima. 


alno-instrumentalnom djelu »Ploner. Mu-_ 


»Jonny svira« (»Jonny spi 
nice. U toj jazz-operi 


filmskom platnu, GI 
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mnogo pridonio popularnosti svojih djela, 
alačkim kvartetima (izvrstan je violist) ili 
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stavlja kritiku ritma našeg doba, kreće se između sinkopiranih ritmova | 

plesne glazbe i radikalne atonalnosti. Pored »Jonnyja«, koji je, zahvalju- 
jući: čudesima režijskog umijeća, najviše uspio kod publike, napisao je 
Kženek veći broj scenskih radova (»Die Zwingburg«, »Der Sprung iiber 
den Schatten«, 1924. — »Orpheus und Eurydike«, 1926. — »Der Dik- 
tator«, »Die Ehre der Nation« — »Das Leben des Orest«, 1930. — 
»Kaiser Karl V.«, 1934.), orkestralnih (violinski koncert), komornih i vo- 
kalnih skladba (napose karakterističnih ciklusa pjesama). orao 

Ritam jazza i crnački song upotrebljava vrlo mnogoi Kuret Weil a 

(1900.), koji je najviše sreće imao s djelom »Die Dreigroschenoper« (1928). — 
Weillova scenska djela puna su tendencije, svima je podlogom kakva ideja 


= političko-sociološkog (»Mahagonny«, 1927.), didaktičnog (dačke opere 
— »Lindbergov let«, »Der Jasager«, 1930.) ili satiričnog karaktera (»Drei- 
- groschenoper«). On traži od slušalaca sabrano sudjelovanje, otkrivanje 


socijalno-moralnih pogrješaka, koje podvrgava oštroj kritici preko riječi 
i radnje. Weillove didaktične opere upućuju omladinu na aktivan rad, 


S udaljujući je od pasivnog slušanja. U novijim se njegovim radovima (»Die 
- Biirgschaft«, 1932.), zamjećuje napuštanje lake melodike »songa« kao - 
glavnog izražajnog sredstva i uvođenje tipičnih opernih elemenata (zborovi, 


arije, instrumentalne međuigre) kao i prevladavanje čisto glazbenoga nad 
tendencioznim. Weill je pisao i balete (»Sedam smrtnih grijeha«, 1933. 


Ee »Marie galante«, 1934.) i vokalne i instrumentalne skladbe. 


< Heinrich Kaminski (1886.), duboka religiozna narav, za- 


2 = država uglavnom tonalno tlo i oživljuje sredovječnu polifoniju u eksta- 


tičnim motetima i ostalim formama duhovne glazbe. (Drama »Jirg 
Jenatsch«, 69. Psalam, »Magnificat«, moteti, »Introitus und Hymnus« | 
skladbe za orgulje, concerto grosso, komorne skladbe). 2 


| Od ostalih suvremenih njemačkih skladatelja mlađe i najmlađe gene- 


> racije mnogi svraćaju pažnju na sebe intenzivnim i uspješnim radom. Ne- 


kolicini od njih navedimo barem imena uz neka istaknuta djela. To su: 
Karl Weigl (188r1.; simf. kantata »Weltfeier«, dvije simfonije, gla- —- 
sovirski koncert za lijevu ruku, violinski koncert, gud. kvarteti, sonate, 
pjesme, zborovi); Joseph Marhias Hauer (1883.; pisac i pro- 
micatelj dvanaest-tonskog sustava i atonalne homofone kombinatorike; 
glasovirske skladbe, orkestralne suite, oratorij » Wandlungen«, pjesme); 
Lothar Windsperger (1885.—1935.; koncertne ouverture, sim- 
fonija, glasovirski i violinski koncert, sonate, glasovirski trio, gudalački 
kvartet, skladbe za glasovir i orgulje, pjesme, »Missa symphonica«, Re- 
quiem); Regerov učenik Hermann Grabner (1886.; 103. Psalam, 
Božićni oratorij, »Trauerkantate«, Pasija »Die Heilandsklage«, moteti, 
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boa, »Die Richterin«, varijacije i f 
cr Liebe«, , JACIJe 1 fuga za a 


ind sein 
opere »Der Feind s .# i 
kestar na Bachovu temi skladbe za orgulje, koncert u starom stilu za 
= g : a . a tri 
violine, pjesme, stručne rasprave); Rudi Stephan (1887 *—I9I i 
/ S mu , 3; 


opera >Prvi ljudia, glasovirske skladbe, balada »Liebeszauber«; on je jed 
od prvih, koji su svijesno odbacili svaku vezu s programnom še Mol 
težnji, da dade uzorke čiste apsolutne glazbe, Stephan je svoje dairi 
zlne skladbe nazivao, na primjer »Musik fir Orchester«, »Musik na 
Geige und Orchester«; takav su postupak prihvatili i neki drugi sedmi 
skladatelji); Ernst Toc h (1$87.; komorna simfonija, »Kineska flauta. 
za sopran i 14 solo-instrumenata, violinski koncert, dva glasovirska ko ' 
certa, zborna simfonija »An mein Vaterland«, gudalački kvarteti a 
lasovirski trio, »Plesna suita« za mali orkestar, violinske i glasovi * 
sonate, glasovirske skladbe, pjesme); Max Butting (1888.; tri g x 
sa . .. . . i m- 
fonije, komorna simfonija za 13 solo-instrumenata, simfonietta, violinski 

koncert, gudalački kvarteti, tria, sonate, zborovi); Manfred Gurli i 
(1890.; opere »Die Heilige«, »Wozzek«, »Nana«, »Solda a 
4 : : ' E , aten«, dva komorna 
oncerta, pjesme za sopran i komorni orkestar); Hans G41 e 
Der Arz . s. g ioje Zoo s Gal (1890.; opere 

»Der Arzt der Sobeide«, »Die heilige Ente«, »Das Lied der Nacht«, »D 
Zauberspiegel« » »Die beiden Klaas«; zborovi, moteti, Requiem Predi x 
za ee igru lutaka, simfonietta, baletna suita, violinski jen ka 
lački kvarteti, glasovirski trio, tokata za orgulj irske pled na 
Ludwig Weber (1891. . a rgulje, glasovirske skladbe); 
91.; simfonija h-mol, »Himne noći«, gud. kv i 
pjesme, opera »Midas i kad sirenja 

«, komorna igra »Christgeb i 

BrunoStiirmer (1892.; brojni uspjeli geburt«, vokalna djela); 
l : : 92.; brojni uspjeli zborovi, sona la, kv i 
sleda šora aDlE Muške de ' , sonate, tria, kvarteti, 
o. der Katze«, glasovirske skladbe, brojni. cikl si 
Pjesama, napose za glas «Kana 
ue pos i manje komorne ensemble, »Misa čovjek - 
jeva«); Philipp Jarnach (18 : Frida 
Blaž kros Blatne bre: TA 92.3 glasovirske skladbe, sonate, gu- 

sia . 3 : la | rev1s«, tri rapsodije l . . h 
orgulje, »Igra jutarnjih je za gusle i glasovir, skladbe 

on: Jih zvukova« za orkestar: d io jed ij 

»D Pate; Poni A ar; dovršio je i Busonijevu 
»Novi grad«, balet-pantomima »D madeus Pisk (1893.; kantata 
»Der grosse Regenmacher«, monodram 


dra : 
Mannovu »Versunkene si "ram 1 »Bockgesang «, te za Ha upt- 
ot: €); Eduard Erdman . (1896.5 dvije 
e Sade oeeue solo-violinuj Erich Sek" 
> »Galilei«, »Signor Caraffa«); Arthur 


Fran “3 opere » Was ih 

Z inr , 

Oratorij Salmhofe r (1990 Wollt«, »Der Diener zweier Herren«); 
J >Der grosse Kalender. ) Hermann Reutter (1900 


440 | ? zborno djelo »Volk, Seele«, kantate »Ge- 
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Rćgeny (1903.; Klavi 


- hochzeit«); Wolfgang Fortner (1907. 
i fuga za orgulje, gudalački kvartet, 


sang vom 'Tode«, »Der gliickliche Bauer«; »Prosjačke pjesme«, opere 


»Saul«, »Der verlorene Sohn«, »Dr. Joh. Faust«, »Missa brevis«, glasovir- 
ski i violinski koncert, glasovirske i komorne skladbe, pjesme); W e r- 
ner Egk (1901.; opere »Die Zaubergeige«, »Peer Gynt«); Ludwig 
Roselius (1902.; opere »Doge und Dogaressa«, »Godiva«, »Gudrun«, 
komorne skladbe); Mark Lothar (1902.; opere »Tyll«, »Lord Spleen«, 
»Miinchhausen«, »Schneider Wibbel«, » Narrenmesse«, pjesme, zborovi, 
glasovirski trio); Giinter Rap hael (1903.; skladbe za glasovir, za 
orgulje; gudalački kvarteti, tria, sonate, simfonija, Requiem, » Te Deum«, 
orkestralne varijacije, zborovi, crkvene skladbe); Rudolf Wagner- 
ermusik, opera »Der Giinstling«); Kurt Tho- 
kantata »Jerusalem, du hochgebaute 
Stadt«,y komorne skladbe, zborovi, glasovirske skladbe); Sigfrid 
Walter Miller (1905.; sonate, pjesme, glasovirska djela, dvije sim- 
fonije, »Vesela predigra«, »Heitere Musik« za orkestar Op. 43, koncert 


za čembalo i orkestar, koncert za trublju i orkestar, opera »Schlarafen- 
; Deutsche Liedmesse, tokata 


đačka opera »Cress ertrinkt«, sve- 
čana kantata »Grenzen der Menschheit«, koncert za orgulje i gudalački 
orkestar, duhovni zborovi, sonate za gusle solo); H e inz Schubert 
(1908.; simfonietta, Suite concertante za gusle i orkestar, »Lirski koncert« 
za: violu i orkestar, komorna sonata, moteti)j Hugo Distler (1908.3 
moteti, misa, kantate »An die Natur«, »Wo Gott zum Haus«, djela 
za orgulje; Johann Nepomu k David (1895.; značajna simfonija 
I za orgulje); Karl Hočller (1907: 


a-mol, Passamezzo i fuga g-mo 
Passacaglia i fuga na Frescobaldievu temu, gudalački kvartet E-dur). 


m as (1904-; misa, Pasija po Marku, 


XXIV 
SUVREMENA FRANCUSKA GLAZBA 


U toku svog razvoja crpla je glazba u više mahova svoj život s iz- 
vora drugih umjetnosti i tražila poticaja kod pjesnika. Takvi međusobni 
utjecaji bili su za nju redovito plodonosni; oni su doveli do postanka 
novih glazbenih vrsti (sjetimo se glasovirske minijature 1 simfoničke 
pjesme) i otkrivali nove izražajne mogućnosti glazbe. U takvim su po- 
javama nailazili glazbenici, vođeni donekle slučajem, na Pjesnička: | a 
likovna djela, vrsna, da u njima izazovu osobite tonske. vizije, koje su - 
obnavljale dojam izvornog umjetničkog djela, na drugom područiju i 

gim sredstvima, odavajući i drugu umjetničku narav. aka 
jao oo međusobno utjecanje na umjetnost javilo se je potkraj prošlog — 
vijeka u Francuskoj, s razlikom, što je i umjetnicima i književnicima isto- E 
dobno lebdio pred očima isti cilj, i što ga je, štoviše, jedino glazba mogla 


popuno ostvari. Pjesnici su osjećali potrebu, da u svojim djelima dadu 


dojmove nalik onima iz glazbe, te su se približili glazbenicima, da bi u 
njihovu radu našli nužnu dopunu. : kom dje gijek 
Poznat je u povijesti književnosti pod 
i glazbi nazivaju ga »Impresionizmom«. 

sz +21 2 ss S = 

: so ba o amd. književnosti pojavili kao reakcija na: 

i dr), kojima je glavna značajk 

Bilo da su iznosili svoje osjećaje, 

Opisivali prirodu šo su god mog 

vi iz povijesti čovječanstva, 

STEdSTVO Za Ostvarenje pjesničkih sk jasni 

pile Bird Potpuno jasnih u svim, i na jmanjim 


ko gledali | 
"S. na stvarnost. On ' - 
Vidno jasnom Površinom svakod. fabrika u: 


: nevnih događaja j irali . v 
sasdoe ' Ja nazirali nepristupačne 
E vite, aje aje UZzročne veze, U želji da maii jes pesa 
Kidašnju tajnu ol ou sd : 
maaka , JE se sastoji život«, nastojali su podići koprenu s pod- 

1 Uz Rimbauda, 
Predstavnik Pau] Ve 
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a u književnom stvaranju jasnoća izraza. 
ili da su (što se je mnogo češće događalo) , 
li objektivnije, i oživljavali ličnosti i do- 
gledali su Parnasovci stalno u riječi jedino: 


Mallarmća, Kahna, Maeterlincka i druge, 


šlafus (r844-—1896), najtipičniji je njihov 


drugom području i 


Taj pokret, o kome je ovdje riječ, | Ba. : 
nazivom »simbolizam«. U slikarstva 


aca (Leconte de Lisle, Sully Prudhomme < 


VRKENCA JUG 


FTI NT ROT TS 


REDA 


RIVI 
, 


g 


rr KAT 
mE a iša 


svijesnog i uzraziti duboke unutarnje drhtaje, kojima duh reagira na svaki, 
pa i majmanji utjecaj izvana. Izrazujući to prikriveno životno ae 
morali su se služiti jezikom, koji bi odgovarao biti predmeta. Oruda k 

njih tendencija za neodređenim, nejasnim, sanjarskim; otuda i upotreba 
nesvakidašnjeg rječnika. Osjećajući neprekidno poniranje misli u ota 
i materije u misao, oni su »iz svega materijalnog, uobličenog, izvlači i ideje, 
kao što su svakoj ideji davali oblik«. Otuda i potreba, da simbol postane 
elementom izraza. U takvom je nastojanju i samoj riječi pripala osobita, 
upravo dvostruka uloga. Riječ je morala u prvom redu a aos 
značenje, a zatim i svoju zasebnu ljepotu, koja je imala pobuditi osje ća 
Time su simbolisti pomišljali na glazbene osebine jezika, koje su u 
izbijati ne samo iz riječi, već iz čitavog njihova sklopa, t.j. dz meki 
je u njihovim djelima postajao slobodan, vođen odar a ola 
ritma i sroka. Naglašujući glazbu u jeziku, priznali su, kako je E. _ A 
sposoban u cijelosti izraziti sve ono neizrecivo, neodređeno i beskonačno, 


"E .. La V- 1 . . ka - 
na čemu je počivalo njihovo opažanje života. Verlaineovi stihovi 


' »Rien de plus cher que la chanson grise 
— OUW Pindćcis au prčcis se joint«, 


ends »De la musique avant toute chose«, 


: : Dis da traže glazbenika, koji će, obdaren od naravi finoćom are aa q 
(simbolisti su mogli računati na duhovnu suradnju samo odabran 


. . .. .“ 1+. “+ 
srodnih duša), moći svoja životna otkrića izraziu magićnom moc samih 
tonova, ili stapanjem (ovog puta zaista idealnim) riječi 1 tona 


: Pm raj joda = 
I slikari impresionistit odbacili su poput sinboksta jasnoću E 
u ovom slučaju jasnoću linije, obrisa. Oni opažaju, kako je < priro i: 
preliveno svijetlom, koje sve postavlja u međusobni odnos. “e <a in 
što bi bilo potpuno osamljeno. U dojmovima Pt iu eg Sa sa 
oko prima, postoje samo sklopovi boja. Boje utjeću jedne na E . . o 
je umjetnika, da sve njihovo međusobno djelovanje prene ke i“ 
pritom on ne će dobiti nijanse tona miješanjem; njih će o. m 
oi. poredani jedni uz druge. Impresionisu izlaze iz ateliera, u kom: 
A i nbotat ki i emašnjeg kontinuiteta u prirodi, - 
su predmeti i ličnosti bile otrgnute iz posvema je moro 
da bi crpli iz njezina neizmjernog bogatstve * 
šivota i rada u njoj. Dočaran časovite dojmove 
ak re gigantske simfonije 


i vraćaju se k njoj, 

. .. . kova 
manifestacija čovje života. 
iz tog preobilja motiva, fiksirati na platnu odlom 


< = 


. 1 ioni aneta poznati 

1 Uz prvog pobornika slikarskog npovnlsnićma s do pe“ daM po 
: i ir, Pissaro i dr. 

su impresionisti-slikari Claude Monet, Sisley, Renoir, <4 
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boja, uviđajući kako je svijetlo jedini regulator. nestalnosti izraza 
3 La 4, to 


.\ “I . O »gronista. 

cilj slikara-imprest m modeli 3 BAK. i 
4 a . E a - I7A : st # * 

U toj suradnji umjetnosti 1 književnosti, bilo je glazbi ye« : 


oi OTE DOSJE o ni . na Ni 
dano, da se najviše približi idealnom ostvarenju novog umjetnj dog ijed 
Njoj je u većoj mjeri nego slikarima i pjesnicima uspjelo, da n ina. pa. 

via = . : Sa (_. a Cc nI 
putem, polazeći od osjetnog dojma i njemu se obraćajući, izrazi sve bo im 
stvo ljestvice živornih impresija, koje je od jednostavne, očevidne gat. 
nosti dijelio veo neodredenoga, nejasnog, nestvarnog. Ali je glazba 
mogla govoriti novim jezikom, morala potražiti i nova izražajna bre 
Tako je i ona morala izvršiti reformu u naziranju na uloge osno 
“o "rije v 
ražajnih elemenata. I kao što su slikari dali prednost boji pred | 
tako su i glazbenici uzdigli harmoniju (bazu instrumentaln 

«. . 3. . Ve . 
melodiju (mislimo ovim široku, romantičarsku melodi 
Preokret je morao nastupiti i u okviru same harmonije, 
na proširile, obuhvativši sazvuke na čudnim, 
Jestvicama, i potpuno novo shvaćanje disonantnih s 
_1:._\ (. . Soo 

je = ključem, koji je otvorio vrata Novoga svije 
rancuski glazbeni i: ki s do : 

ičku misi; = beni impresionizam nije samo izvršio jed a 
mučku misiju. Uz nju je on ostvario i jed činieni Jednu umjet- 

ne X. ' 1 jednu činjenicu kulturnonacion: 
“raćenja: uspio je otkloniti prevlast njemačke ( nacionalnog 
stavivši joj nasuprot glazb SET: napose Wagnerove) glazbe 
: Prot glazbu, koja je izvirala i : . : 
“> JE JE IZVirala 1z rasnih osebina. | 


Stvar. 
da bi 
dstva, 
Nih iz. 
inijom, 
. boje) nad 
Ju jasnih obrisa), 
kojoj su se granice 
katkada egzotičnim 
azvuka. Harmonija 
ta. 


Ve» 
Području komorne glazbe, Sonate 
kvarteti, glasovirski trio, 
z Requiem i priličan broj 


impregi isti 
9% Tata ne bi bi onističke glazbe, slika francuske glazbe iz 


"a Potpuna, U 
ž — k . Us Ž sa 
"upaju Vincent ha. ), odvijao se Poredno # razvojem glazbenog im 


uglavn I. poglavlj Indy i Schola foka ! razvoj pokreta klasicističkih nazi- 

*" upućena Oponat Ju), daleko o zanos “orum, a kojih su umjetnička nastojanja 

44 iki “ivljavanju osin ka menon kolorizmom, bila 
prošlosti. 


je 
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orkestralnih radova, djela su, koja očituju sve značajke tog umjetnika. 
Njihove su osnovne crte smirenost i umjerenost. Daleko od romantičarskog 
rasipanja osjećajne zanesenosti, nastoji Faurć, da mu svako djelo bude 
formalno sređeno. Njemu je neobično mnogo stalo do toga, da ničega ne 
bude previše; Faurć je majstor u cizeliranju, dotjerivanju, u izbjegavanju 
svega, Što bi moglo narušiti estetsku ravnotežu. Ali uz te, da tako kažemo, 
klasicističke crte njegove umjetničke fizionomije, postoje i druge; njega je 
privukla delikatna, eterična intimnost simbolista, te je uglazbio Verlaineove 
i Samainove pjesme; osjetivši potrebu promjene u harmoničkom izraža- 
vanju pokazao je mnogo ukusa u odabiranju bizarnih harmonija, koje su, 
bez obzira na njihovu vezu s tradicijom, imale proizvesti ili dopuniti 
umjetnički izraz. Tako njegova djela očituju neobičnu mješavinu jasno 
određenih obrisa, stroge ozbiljnosti i prijelaza u tajanstvenost nejasnog 
1 zagonetnog. 

Faurć je za života bio obasut častima i priznanjima (bio je orguljaš 
crkve Madeleine, profesor pariškog konzervatorija, njegov upravitelj 
190$.—1920., te član Instituta), ali ona nisu nimalo dirnula njegovu pri- 
rođenu čednost. Do kraja života ostao je umjeren 1 strog prema samom 
sebi, toliko, da je, već star i oronuo, ali u punom posjedu znanja, mogao 


pružiti jednomu od svojih najmilijih učenika partituru svog posljednjeg 


gudalačkog kvarteta, uz riječi: »Pregledajte ovaj kvartet; ako budete 


“smatrah, da vrijedi, zadržat ćemo ga; u protivnom slučaju skupa ćemo 


ga sažgati.« Pored čednosti u njega je bilo mnogo dobrote. Ova je k njemu 
stalno privlačila sve njegove učenike, od kojih su mnogi ušli u prve redove 
francuskih glazbenika (Ravel, Florent Schmitt, Roger-Ducasse, Koechlin 
i drugi). 

Dok je Faurć samo djelomični zastupnik impresionizma, Claude 
Debussy je to u punom smislu riječi. Francuski impresionizam je u: 
njemu dobio jedinog pravog, velikog tumača. 

Debussy se je rodio 22. kolovoza 1862. u Saint-Germain-en-Laye u 
obitelji, u kojoj se nitko nije isticao osobitom glazbenošću. Kod njega se 
je ona pojavila dosta rano i u tolikoj mjeri, da je već g. 1873. postao uče- 
nikom pariškog konzervatorija. Premda su ga za vrijeme nauka smatrali 
sasma običnim školskim harmonizatorom (bio je tri puta odbijen u na- 
tjecanju za nagradu iz harmonije), postigao je 1884. g. kao učenik Guirauda 
»Prix de Rome«. Nagrađeno djelo bila je kantata »L'enfant prodigue«, 
za kojom su slijedile pošiljke iz Rima: suita »Printemps«, lirski spjev »La 
Demoiselle ćlue« i fantazija za glasovir i orkestar. Vrativši se u Pariz, 
dolazi Debussy u doticaj s umjetničkom sredinom, neobično pogodnom za 
razvoj svih stvaralačkih klica, koje su u njemu ležale. Od dana, kad je 
za jedne od glasovitih »soirćes du mardi« stupio u kuću pjesnika Mallar- 
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O s, i O /, ka 
anje sebe, svojih težnja i moći njihova 


mća, započinje za nj nužno upoznav de 
a, bio je sastajalište odabra- 


ostvarenja. Mallarmđov dom, hram simbolizm 
nih duhova Francuske, umjetnika i književnika, kojima je pred očima 
lebdio isti umjetnički cilj. Tu je Debussy upoznao Verlaimca, Kahna, Rć- 
gniera, Pierre Louysa i druge, tu je nafao umjetnike, koji su svojim utje- 
cajem raspirili ono, što je u njemu tinjalo. A kad je jednom našao put, 
koračao je po njemu do kraja života, nikad ga ne napuštajući. Do smrti 
(26. ožujka 1918.) provodio je dane u stvaranju, koje je za mj naličilo 
bogoslužju vječnim zakonima ljepote. Sav predan radu, živio je povučeno 
(iznimku čini nekoliko putovanja u Englesku, Njemačku, Ugarsku), što 
dalje od javnog, bučnog života i od slave, koja je pomalo, a napose iza 


izvedaba »Pellćasa i Mćlisande« počinjala rasti i nositi njegovo ime daleko 


preko granica Francuske. 


Debussvjev glazbeni jezik, toliko nov u cjelini i pojedinostima, počiva 


X x" Y . nj « . = *-2 , Z TER e 
na posve novom značenju, koje je njegov tvorac pridao izražajnim sted- 


stvima. U prvom redu izvršio je velik preokret u dotadašnjem: shvaćanju 
harmonije. On je prvi potresao oba stupa, na kojima je počivala sva-har- 
monija klasike i romantike: između dur- i mol-sazvuka Debussy je umet- 


nuo sazvuk, sastavljen od dvije velike tercei f 


sazvuk doveo ga je do ljestvice cijelih tonova;-ona je pružala bezbroj: ton 
skih kombinacija, idući na ruku napose Debussyjevim nastojanjima da. 
pokrije finom koprenom sve titraje duše, kojima je htio naći potrebni e. 
zvučni dojam. Uz ljestvicu cijelih tonova gradio je i naonoj od pet tonova“ 
koja je još više podsjećala na krajolike dalekih zemalja, gdje čudan utjecaj Lo 
sunčanog svijetla odijeva svu prirodu u neobične boje, čas blistave, čas = 
blijede, maglovite i neodređene. Debussy potpuno prekida s itadičijam ž 
pripremanja i razrješavanja sazvuka. Svi su sazvuci potpuno ravnopravni, 22 S 


opreke konsonantno-disonantno nestaje. Dovoljno je, da sazvuci odgo- 
m > izrazu; već tim postaje Potpuno suvišna njihova analiza u svrhu 
sik ivanja Pa ili približnog podudaranja s uobičajenim har- 
ničkim pravilima. Otuda kod Debussyja čitavi nizovi č vuk: 
ivi yja čitavi nizovi četverozvuka 
et ; i 
a mak.aše Šesterozvuka; otuda u njegovim djelima čitave povorke 
: i a 4 vinta i kvarta, kao i tonski konglomerati, kojih oblik sasvim 
: ah : = o. Pita je. Beethovenova riječ: »Sve je dopušteno 
&2«, obistinila se je još jedno lašujući | 
MH di ' Jednom, naglašujući neprestano evo- 
o. + najznačajniju Pojavu svih manifestacija ljudskog duha. Ali 
sva 1 razvoj redovito sadrži u sebi klice prošlosti, b ših je : 
moguć, tako i Debussyjeva reforma nije tolik dodan . 
U prvi mah izgledala, Njegov site : b cm koraka? s 
io vni barbarizam« nije bježao od 


. Takav povećani 


ie 
= 
ko 
Ea 
ks 
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P= 
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prošlosti; on je, uvijek vjeran potrebama izraza, posizao za konsonantnim 
harmonijama, čak i za wagnerijanskim »Leitmotivima«, iako je njegova 
koncepcija scenskog djela bila vrlo različita od Wagnerove; a katkada se 
kod njega dade zamijetiti razvijanje jednog motiva i po uzoru klasike, 
što se inače nimalo ne podudara s njegovom melodikom, koja se sastoji 
od većeg broja motiva, nanizanih i povezanih nečujnim prijelazima. Često 
je miješao elemente svoje harmonije s onima starih crkvenih tonaliteta 
(nepovišena sedma stupka karakteristična je za mnoge njegove motive), 
ostvarujući tako vrlo zanimljive harmoničke spojeve. 
Debussy je nesumnjivo jedan od najznačajnijih reformatora na pod- 
ručju harmonije. Ali on nije nikada potpuno napustio tonalno tlo. I pored 
pojedinačnih primjera politonalnosti, toliko značajne za novije francuske 
glazbenike, Debussyjeva su djela izgrađena na čvrstom temelju određenih 
tonaliteta. To se ne može svagda i svugdje podjednako jasno utvrditi. 
Tonalni obrisi su kod njega vrlo često nezamjetljivi i nesigurni; pa ipak 
se pod maglom, kojom je obavijena Debussyjeva harmonija, provlači nit, 


> koja spaja i drži na okupu sav taj svijet šarenih zvučnih spletova. 


. U dosadašnjem izlaganju naglasili smo važnost Debussyjevih harmo- 


— ničkih pronalazaka, i upozorili na ono novo u tehnici njegova načina skla- 
: <= -danja. Ali tu valja postupati oprezno, da nam ne bi sredstvo zamijenilo 
cilja. Da je Debussy samo »pronašao« nov harmonički jezik, njegov bi rad 
spadao više u područje znanosti, nego u umjetnost. Veličina Debussyjeva 


“nije u tome. On je uspio zatomiti opojnost nad otkrićem, podredivši teh- 


niku ideji. Uloga je tehnike (to će reći izražajnih sredstava), da služi, a 


ne da gospodari. U Debussyjevu slučaju imala je ona pružiti uvjete, po- 


* trebne, da njegova glazbena misao poprimi tvarni oblik. A ona je to 


izvršila na idealan način. Rijetko je kada umjetnik uspio odabrati pri- 
kladniji put k ostvarenju svojih umjetničkih težnja. moa 

Kod Debussyja su te težnje išle za tim, da od glazbe učine neposrednog 
tumača osjećaja u svoj njegovoj čistoći, u svoj mnogostrukoj raznolikosti, 


koja karakterizira tog nosioca duševnog života. Glazbu je trebalo očistiti 


od svih primjesa, koje su izobličivale njezinu ulogu, potjecale one od 
glomazne složenosti izvanglazbenih, apstraktnih izvora, ili od produži- 
vanja formalističke tradicije, kojoj elementi nisu ni po čemu odgovarali 
zahtjevima profinjenog duha nove sredine i novog doba. Odbacivanjem 
svih stega akademizma vraćala se je glazba u izvorno, prvobitno stanje; 
ona je, slobodna i očišćena, mogla postati izrazom novoga gledanja na 
prirodu i ljude u njoj. 

A priroda je Debussyjevim očima otkrivala nova, dotada nepoznata 
čuda. Poput slikara-impresionista, koji su zatvarali svoje ateliere i odlazili 
na čist zrak, u srce života, gdje su im se otkrivale nove boje i novi obrisi, 
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z zatvorene i ograničene izbe u slobodan, otvoren 


prostor.« Tu je našao glazbu novih dimenzija, glazbu daljina i jedva za- 
mjerljivih drhtaja. U prirodi je on, kao kroz san, panijeć Fa osebine, 
koje pripadaju samo ljudima. Huka vjetra, udaranje kiše o lišće i klupe 
napuštenih vrtova, na oko miran izgled široke vode, ruševine, koje kupa 
čev sjaj, zvonjava zvona, par bijelih jedara u vedrini neba i mora, 
ili nekoliko otisaka u snijegu, sve to za Debussyja Živi svojim posebnim 
Xivotom, u svemu tome drhće duša, udaraju otkucaji srca nevidljivog 
bića, koje jeca ili, što je daleko rjeđe, klikće u radosnom zanosu. Tko 
ga poput Debussyja umije čuti, prisiljen je, da s njime zaplače ili se nasmije. 
Ali Debussy nije bio samo nenadmašivi pjesnik prirode. Njega je osobito 
privlačila naivna, nestašna strana ljudske naravi. Otuda njegova velika 
ljubav prema djeci, malenoj i velikoj, kojoj se je obraćao s jednostavnim 
skladbama, vedrim i nasmijanim, punim duhovitosti. A bilo je u njega 
i dubokog shvaćanja vječite tragedije čovječjeg roda. Za nju je on nalazio 


i on je »prenio ton i 


mjese 


akcente jedinstvene uzbudljivosti i snage, koji su svjedočili o samilosnoj 


moći njegova suosjećanja. 3 sak 
U svojim se je djelima Debussy dotakao gotovo svih glazbenih pod- 
ručja. Ali ne svih podjednako. Operi je ostavio samo »Pellćasa i Mćlisandu« 
(o ovom jedinom Debussyjevom scenskom djelu vidi str. 383.—384.). 
Mnogo češće je zalazio u područje orkestralne, komorne i vokalne glazbe, 
dok je glasoviru posvetio najveći broj svojih radova. ak 
Veoma je volio glasovir. Volio ga je, kao što se voli prijatelj, kome 


se možemo bez straha povjeriti. Zbog toga nam je Debussy najbliži, naj- - 


intimniji u glasovirskim skladbama. Baršunasti tonovi glasovira mogli su 
najvjernije slijediti njegovu maštu u prerađivanju vanjskih dojmova. 
Debussy je to znao. Znao je, da će mu glasovir dati sve, što od njega 


seat # du Ba Boon Per 
atraži, i da će čuvati sve njegove najčistije i najplemenitije glazbene za- 


misli. Zato mu ih je povjeravao. 
Debussyjeve glasovirske skladbe nisu samo njegova najizvornija već 
. . .. . : 
i >. ara djela. U nizu opusa, koji počinje s Arabeskama (1898.), a 
g . . s ' : ? 
Edi tudama (191 5.), ima strana, koje su obišle svijet, potresajući 
zora i x. azeći u njihove najskrovitije zakutke, Njihov broj je i suviše 
a ia 2 s se moglo poimence o svakoj govoriti. Ograničit ćemo se zbog 
k , da spomenemo samo najznačajnij ji ito 
. Z je među njima. Pritom ć 
= Sami m ćemo 
iamo a moći zamijetiti osebine Debussyjeva opažan ja izvanjsko 
a. soka rasti bergamasque« pr edočuje U »Clair de lune« prvi neni 
> or.“ oblike Lo 1 BS X... suita »Pour le piano« odijeva 
€, sarabande, a) 1 ve boje i 
kosa an _ : Toccata) u ruho nove boje i novog 
Pa rtavaju smirene ugođaje dalekog Istok 
nas uz zvukove hab | sa ki, 
anere prenose u toplotu Juga ju vječiti 
ga, u zemlju vječitih 
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psihološkoj osnovi. Među 
daju »Cinq počmes de 


opreka žestoke strasti i blage ljubavi (La Soirće dans Grenade), da bi ko- 
načno, s divnom gradacijom okrenule naličje prirode, puno sitne, guste 
kiše, koja kao da sije tugu, i pokazale nam njezino sunčano lice, posuto 
zelenilom i cvijećem. (Jardins sous la pluie); u »Masques« je pošao obrat- 
nim putem: kroz gomilu raspojasanih krabulja vidio je blijedu povorku 
bijede i boli; odavle je pribjegao carstvu mašte i u »L'Isle joyeuse« dao 
viziju kraja, u kojem je život sličan vječitom proljeću, gdje na sreću 1iot- 
kuda ne padaju sjene; dvije: serije »Images« sadržavaju nekoliko remek- 
djela: »Reflets dans l*eau«, »Cloches A travers les feuilles«, »Et la lune 
descend sur le temple qui fut«; »Children's corner« je zbirka dječjih sklad- 
ba, pisana s mnogo ljubavi i dobrote (kao i dječji balet »La bolte A jou- 
joux«); konačno se posljednji biseri Debussyjeve glasovirske glazbe nalaze 
u obje knjige »Preludija«: »Voiles«, »Les collines. d'Anacapri«, »Des pas 
sur la neige«, »La fille aux cheveux de lin«, »La cathćdrale engloutie«, 
>Minstrels«, »La pućrta del vino«, »Gćnćral Lavine-eccentric«, »La terrasse 
des audiences du clair de lune«, sve su to vizije umjetnika, pored kojega 
ka novog i neobičnog sadržaja, umjetnika, koji 


je život prolazio u nizu sli 
dinosti znao nazreti svu veličinu životne drame. 


je kroz sitne, neznatne poje 
2 Debussy je pjesnička 
lirike i pružiti joj u tonov 


priroda, vrsna osjetiti istančanost simbolističke 
ima nužnu dopunu. Njegove su književne sim- 
patije vezane tek za nekoliko imena — to su uglavnom Baudelaire, Ver- 
laine, Mallarmć i nekoliko sredovječnih pjesnika — ali zbirke pjesama na 
njihove tekstove pružaju idealno stapanje dviju umjetničkih tvorevina na 
najpoznatije cikluse Debussyjevih pjesama spa: 
Baudelaire«, Verlaineove »Ariettes oublićes« i 


»Fćtes galantes«, »Chansons de Bilitis« Pierre Louysa, »Chansons de Fran- 


ce« Charles d?Orleansa, te »Trois ballades« Frangois Villona. ih! 

U najznačajnije mu se radove ubrajaju gudalački kvartet (1893.) i 
tri sonate za različite instrumentalne grupe (violoncello i glasovir, flauta, 
harfa i viola, gusle i glasovir), jedine tri, koje je od šest zamišljenih dospio 
napisati, prije no što mu je smrt zauvijek ukočila ruku. Debussy jev kvartet 
spada u djela, od kojih potječe obnova francuske komorne glazbe. Četiri 
instrumenta kreću se u tom djelu potpuno slobodno, dosižući u skupnom 
djelovanju orkestralne razmjere. Od osobitog je dojma profinjenost stav- 
ka u adagru. | | 

S eklogom »Prćlude a Paprčs-midi d'un faune« (1892.-94.), koju je 
izazvala istoimena Mallarmćova pjesma, počinje niz Debussyjevih zrelih 
orkestralnih skladba. Sama ekloga jedno je od remek-djela moderne orke- 
stralne glazbe, djelo, u kojemu je Debussy otkrio nov svijet izražajnim 
mogućnostima orkestra. Poput slikara impresionista, koji ne miješa boje 
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u složene komplekse, već niže primarne tonove jedne uz druge, i Debussy 
stavlja orkestralne boje jedne nasuprot drugima, ne slijevajući ih u zvučne 
mase. Poput njegova glasovirskog stila 1 instrumentacija mu je prozračna, 
eterična, nimalo pretrpana niti zasićena. Nju su s pravom nazvali »atmo- 
sferskom«. Sasma nova primjena osebina puhalačkih instrumenata, deli- 
katna upotreba gudala, kojima povjerava svu finoću »tremola« i »pizzi- 
cata«, čitava serija udaraljki osobitih efekata, harfa, kojoj se ,prozračni 
timbar na osebujan način miješa s ostalima (nadasve flaut4), svi ti činioci 
podaju Debussyjevu orkestru novo, dotada nepoznato lice. 

»Prćlude a Paprčs-midi d'un faune« djelo je savršenih osebina; ono 
je odraz vizije pradavnih vremena, u kojima su tišinu ljetnog popodneva 
narušivali zvuci frule Fauna, koji lijeno ispružen zamišlja opojne plesove 
Nimfa i Najada i sav se blažen predaje sanjarenju. 


Debussyjeve sklonosti prerađivanju i sasma novom proživljavanju: 


dojmova iz prirode očituju i njegovi ostali orkestralni radovi, napose 
»Nocturnes« (»Nuages«, »Fčtes«, »Sirčnes«), simfonička skica »La Mea. 
i suita »Iberia«. Među njima treba spomenuti i scensku glazbu za dAnnun- 
zijev misterij »Le martyre de Saint-Sćbastien«. - ke: 


Debussyjeva umjetnost, toliko bogata emocijama, toliko nova u opa- “ 


žanju i objavljivanju najsuptilnijih reakcija duše na život izvan nje, izvršila 
g golem utjecaj na sve europske glazbenike. Ali se ni ona sama ie bar u 
prvim početcima, mogla uspraviti u potpunoj samostalnosti.t U . 
Ph pase ina i tragovi glazbenog jezika, kakav vidimo 
ki , riera i Wagnera. Premda je Debussy smatrao svojom 
životnom zadaćom oslobođenje francuske glazbe od prevlasti fi js 
a AE oo i wagnerijanskih dela, prim pei 
š »“elćasa«, najjačeg dokaza pobjede te svoje zamisli, ; 
pe “a . vremena mogao potpuno otresti duhovnih veza s maori 
srobnjakom; glazba »Tristana i Izolde«, tako osamljen 
djelu, imala je i previše unutarnje srodnosti sa drht g 
jetom tonova, u kome je živio Debuss mna 
mu poticaja dali i ruski sklad 


u Wagnerovu 
nemirnim svi- 


monotonija, i 
nj 2 ve s 4 
Postupaka, i nestašica ritma, 
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Debussyjeva umjetnost ne pozna vulkanske snage, koja, na primjer, 
izbija iz duše jednog Beethovena i nadčovječanskim zamahom otkriva svu 
jakost boli i očaj prezrene ljubavi; ona je, po svojim rasnim značajkama 
bliža miniaturnoj koloristici Couperina ili Rameaua; u njoj sve počiva na 
tumačenju časovitih dojmova, u kojima osobito zadivljuje svježina i istan- > 
čanost lirskih emocija. I to u tolikoj mjeri, da su riječi Romain Rollanda, 
koje je izrekao pišući o Debussyju i stavljajući ga nasuprot Wagneru, pot- 
puno opravdane i shvatljive: » Wagnerov ideal je prije svega ideal moći +. 
Ali razumije se, da postoji još i drugačiji ideal i da je drugačija umjetnost 
osjetljivija u umjerenosti i istinitosti izraza, nego u punoći i snazi.« 

Debussyjevom smrću nestalo je najvećeg zastupnika francuskog im- 
presionizma. Na njegovu putu nitko ga nije mogao slijediti. Epigoni su 
prekomjerno iskorišćivali njegova harmonička otkrića. Ali su sva ta toliko 
bila Debussyjeva, da je njihova primjena smjesta otkrivala pravi izvor. 
Nasljednik velikog majstora morao je imati svoju umjetničku fizionomiju 

i dovoljno moći, da svoja djela uputi drukčijim stazama k drukčijem cilju. 
| Takva je umjetnička narav Maurice Rav el (1875.—1937.), 
učenik Faurćov. God. 1901. dobio je kantatom »Myrrha« drugi »Prix 
de Rome«; no uza sve to, što je imao za sobom nekoliko potpuno samo- 
stalnih i zrelih radova, prva mu je nagrada kod kasnijih natjecanja bila 
stalno uskraćivana. Povodom toga su njegovi prijatelji dizali g. 1905. u 
novinstvu čitave optužbe protiv nesposobnosti ocjenjivača za nagrade. 
Kroz to vrijeme, dok mu je ime bilo obavito oblakom prašine, Ravel je 
sabrano i ravnodušno dalje radio, prepuštajući djelima, da govore za nj. 
Ona su to i učinila; otkrivajući dušu jednog velikog glazbenika, njegove 
su skladbe za vremena ispravile tuđe sudove i odredile svom autoru 
mjesto, koje mu pripada. 

Poput Debussyja i Ravel je stvarao na najrazličitijim glazbenim 
područjima. I u njegovu djelu glasovirske skladbe stoje i po broju i 
po unutrašnjoj vrijednosti na prvome mjestu. Nakon sjajne »Haba- 
nere«, koja već odaje osebine Ravelove umjetnosti, i »Pavane pour 
une Infante dćfunte«, pune melankolične nježnosti, s još vidljivim utje- 
calima Chabriera, »Les jeux d'eau« (1901.) označuju novu etapu u 
razvoju glasovirske tehnike. Bizarna igra vodene pjene, kroz koju je 
osjetljivost glazbenog duha slušala »melodiozne arabeske, miješanje i 
sukobljivanje hirovitih ritmova«, izazvala je u Ravelu potrebu za 0so- 
bitim efektima, koji su se mogli postići samo proširenjem granica 
glasovirske tehnike. Dok je »Sonatina« (1905.) potpuno u jasnim grani- 
cama klasične forme (koju ispunjaju glazbene zamisli duha novog doba), 
zbirka od pet skladba pod zajedničkim karakterističnim naslovom 
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o. (1204) otkriva Ravelovu osjetljivost u odabiranju dojmova 
»Marotrs« (1995-) > | spada u područje čistog impresionizma. (Od njih 
: Ka ad oči »Alborada del gracioso«). Savršeno pozna- 
E dia i bogata mašta očituju se u glasovir skoj suiti »Gaspar d 
de la nuje« (»Ondine«, »Le Gibet«, »Scarbo«), kojoj su tri pjesme u 
prozi A. Bertranda poslužile za programnu podlogu. <. »Le Gibet« 
očituje Ravelovu snagu stvaranja danog ugođaja o jednostavnih 
sredstava, dok »Scarbo« označuje jednu od najsjajnijih manifestacija 
Ravelova virtuoziteta. Od njegovih ostalih glasovirskih skladba zna- 
čajna je suita »Le Tombeau de Couperin«, u kojoj su arhaični oblici 
oživljeni s mnogo invencije i ukusa, niz » Valses nobles et sentimentales«, 
četveraručna zbirka dječjih skladba »Ma mčre VOye«, jedno od naj- 
ljepših i najčistijih Ravelovih djela, kristalnog sloga, ukusa 1 elegancije 
(kasnije instrumentirana i obrađena u formi baleta) i oba glasovirska 
koncerta, nastala 1931. (jedan je od njih pisan samo za lijevu ruku). 

Za glas i glasovir pisao je Ravel od vremena do vremena. (»Histoi- 
res naturelles«, 1906., zbirka. melodija različitih naroda, 1925.). »Trois 
pošmes de Mallarmč« i »Chansons Madćcasses« (1929.), pisane su za 
glas i manji komorni orkestar. Orkestralne skladbe su mu malobrojne 
(Ouverture »Shćhćrazade«, 1898., »Rapsodie espagnole«, 1907., ihstru- 
mentacija Musorgskoga »Slike s izložbe«, »Bolero«, 1928.), dok nje- 
govim komorno-glazbenim djelima pripada vrlo značajno mjesto u 
njegovu cjelokupnom radu. Prvi je među njima majstorski kvartet u. 
F-duru (1904.), djelo izgrađeno na potpuno samostalnoj glazbenoj 
osnovi, iz koga se u okviru klasične forme izvijaju spontane teme 
izvorne melodike i ritmike; u tom kvartetu rješava on s mnogo lakoće 


sve probleme, koji izviru iz zvučnog odnosa. četiriju ravnopravnih | 


instrumenata, postizavajući nove zvučne dojmove zasnovane na smio- 
noj, ali uvijek ukusnoj harmoniji, laganoj. kontrapunktici i miješanju 
ritmova 1 tonskih boja. Zanimljivi su i njegovi ostali radovi iz tog 
područja, osobito trio u a-molu (1915.), sonate za gusle i violoncello 
(1922.) i sonata za gusle i glasovir (1927.). 

Ravelova neobična i 
Debussyja) istaknula se 


ma. napisao je Ravel za 
di !Drerprete ritmičke umjetnosti, dugo 
" ape oja »Daphnis et Chloć« (1912), jednu od najuspješnijih 
jlnonove. rank oh kre u kojoj pr evladavaju jasne orte 
. a 1 e . a 
e. jaglleva je skladao i koreografski spjev 


Nižinskog i Karsavinu, 
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»La Valse« (1920.). Od ostalih Ravelovih skladba spomenimo . 
fantaziju »L'Enfant et les Sortilčges« (1925.) 1 violinsku rapso šju 
»Izigane« (1923.).! ' : 
Premda se je i on katkada napajao na izvorima glazbenog ron 
nizma, ipak njegov glazbeni jezik ima malo zajedničkih crta. s De us- 
syjevim. Uspoređujući ih opaža Roland-Manuel u prvom redu razlike. 
sasma tehničke naravi. Dok je Debussy izbjegavao tiraniju klasične 
forme, koja se je premalo slagala s njegovim nastojanjem, da prevaie u 
tonove časovitost i nestalnost vanjskih dojmova, Ravel zadržava for- 
malne okvire prošlosti, koje zaodijeva u sjajno ruho dražesti 1 humora, 
svojih najtipičnijih osebina. U njegovoj harmoniji ne. nailazimo na 
ljestvicu cijelih tonova, toliko karakterističnu za Debussyja, niti njegove 
nizove peterozvuka; za Ravela je od osobitog značaja upotreba četvero- 
zvuka, upravo četverozvuka s velikom septimom, kao i peterozvuka 


tipa == dok Debussyjevi.peterozvuci pripadaju većinom tipu 


ži. Ravelov orkestar se razlikuje od Debussyjeva: u njemu je 


više složenosti, više boje, oštriji su mu obrisi; rijetko je on prevučen sivom, 
sumornom prevlakom, koja stvara Debussyjeve sanjarske ugođaje. a 
Ravelova djela počivaju na čvrstom temelju reda i jasnoće; njega 
katkada skrivaju hirovi Ravelove naravi, složene i mnogostrane, kojih 
osjetljivost, u stalnom evoluiranju, poprima najrazličitiji izgled, pa je, 
poput nje, i Ravelova glazba »zajedljiva i nježna, slikovita i duboka, 
gizdava i stroga, profinjena i moćna« (Coeuroy). Usto, je on bio 1 previše 
opijen svojom moći svladavanja svih tehničkih problema, koja je od njega | 
pravila ne samo virtuoza, već akrobata, tonskog žonglera, koji je uživao 
u pronalaženju što zakučastijih zadataka glazbene konstrukcije i u nji- 
“hovu magistralnom rješenju,? ostajući srcem 1 dušom često po strani, zazi- 
rući od toga, da vlastite osjećaje povjerava umjetnosti. Ali, i pored sve 
te raznolikosti, i pored najneočekivanijih obrata, u kojima se je Ravei, 


100 jedinoj Ravelovoj operi »L>heure espagnole« vidi na str. 384. : 

2 Za Ravela je dobro rečeno, da je u mnogima od svojih djela vidio samo oklade, 
koje je morao po što po to dobiti: njegova sonata za gusle i violoncello anog 'o je 
dati dojam, da je pisana, ne za dva, već za najmanje četiri instrumenta; njegov g o 
virski koncert za lijevu ruku morao je izgledati, kao da je napisan za obje ruke, 
»Bolero« je morao dokazati, kako se kroz dvadeset minuta može bez dosade s 
ljati uvijek ista tema, ako se neprestano pojavljuje u novom instrumentalnom i če 
mičkom ruhu! On se trudi, a to mu redovito uspijeva, da pokaže, kako se mogu opon ati 
različiti stilovi, kako se iz imena glazbenika (Haydna, Faurća) mogu sastavljati melodije! 
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uvijek drukčiji, i uvijek isti, ironički podsmijavao čuđenju slušalaca, 
ostavlja njegovo stvaranje dojam sređene umjetnosti, u kojoj zdrav nagon 


jednog velikog glazbenika održava ravnotežu ideje i oblika. 


Među glazbenicima Debussy-Ravelove generacije ima nekoliko krup- 
nih imena: P aulDukas(1865—1935-), pedagog 1 krivičar, nije roni ai 
pisao. Ali je u svemu i svagdje znao svoje glazbene zamisli podrediti ja- 
snoj i preglednoj arhitektonici, kao što je umio u motivu UOČIti sve mo- 
gućnosti ritmičke, melodičke i harmoničke obradbe, i njih, potpomognut 
živošću mašte, prikazati u najrazličitijim bojama. U tome ga je vodilo ne- 
obično sigurno poznavanje orkestra; njegove su partiture zaista uzori 
ukusnog i efekenog instrumentiranja. Ispitivanje Dukasovih umjetničkih 
osebina prikazuje ga umjetnikom, u kojemu se sastaju različiti utjecaji: 
»otmjena dražest Rameauova, dubina i prodirnost Franckova i mekana 
baršunasta osjećajnost Debussyjeva« (Capri). Scenska su djela Dukasova 

opera »Arianne et Barbebleue« (vidi str. 384.) i balet »La Pćri« (IgI0.). 
Njegova možda najpoznatija skladba je sjajni orkestralni scherzo 
»L'Apprenu-Sorcier« (skladan po istoimenoj Goetheovoj baladi — »Der. 
Zauberlehrling« — 1897.), u kome se očituje sva Dukasova sugestivna 
moć instrumentalnog slikanja; ostali su njegovi najznačajniji radovi ouver- 
ture za »Kralja Lira« i »Polyeucte«, simfonija u C-duru (1896.), glaso- 


virska sonata u es-molu (1900.), veoma širokih dimenzija, » Variations, 


imterlude et finale« za glasovir na jednu temu Rameauovu (1903.). _ 


Poput Dukasa i Albert Roussel (1869.—1937.) je umjetnik, 
čija djela nije moguće svrstati u okvir zahtjeva i ciljeva jedne umjetničke 
škole. Iz formalno-klasicističkih težnja sljedbenika Cezara Francka on je 
preko egzotike impresionizma Pristupio ponovno izražavanju u čvršćim 


oblicima, usvajajući slobodu sredstava, koja ga često stavlja u isti red sa 


suvremenim poklonicima atonalnosti i politonalnosti. Dobro je opaženo 

da je Roussel slikar i pjesnik. On je očima slikara i pjesnika zagledao * 
aime i prepuštao se sanjarenju u samoći; ali njegov izraz, često opor, 
=. .. a 22 primjeni strogih, kontrapunktičkih oblika, 
“e . be ussyja 1 pripremao tlo glazbi mlađih. U djelima, 
ručja apsolutn čir mjaoy soi povode postanku, u skladbama iz pod- 
e oak : gs msna je Roussel naći put, koji ga je u svladavanju 

broj radova sta ko sis ma POvpuno osobnog izraza. Napisao je velik 
A fraugeit) X: SB Prvo mjesto zauzimaju opera-balet (»PadmA- 
(1935.), čedri diet Ae va = PAraignće« (1912.) i »Aeneas« 
a simfonija »Leg “ja a . mak g-molu, iz 1329 ) 

i ons« (1910.), suita OP. I4, suita »Pour 


une fčte de printem oli 
ps« (1921.), : 
i | ), violinska sonata d-mol (1911.), glaso- 


=nrrm— 


. “skladbe u mirnim harmonijama, s mnogo is : 
proživljenih odlomaka u njegovoj mimskoj drami »Orphće« (1914.) i u 


40, Flamanska rapsodija, con- 


irski | : 8.), tri , 
vireki Koncern op. dA (orao Poišan broj glasovirskih skladba 


certino za violoncello i orkestar, i priličan o k : 
(»Rustiques«, sonatina). — Dokaza jake invencije, slobode u izrazu i 
snage, koja zanosi, dao je Florent Schmitt (1870.); u Seni 
najjača djela spadaju glasovirski kvintet (1905.--08.), jedan od KE 
francuske glazbe, »46. Psalam« (1994.) u kome se, oživljeni snagom i topli- 
nom vjere, »podržavaju i izmjenjuju polet vokalnih masa, ritmovi hit 
plesa i uzbudljivi zvuci trubalja« (Coeuroy) i balet »La tragćdie > 

Salomć« (1907.), koji u nizu ritmičkih pokreta iznosi pojedine etape duše- 
od djetinje naivnosti i nježnosti do izbe- 
zumljenog užasa pred krvavom Ivanovom glavom. Poznati su mu 1 balet 
»Oriane et le Prince d'Amour«, te »Sinfonia concertante«. — D eod at 
deSćverac (1873.—1921.) umije povjeriti glasoviru svu toplinu svoje 
provansalske duše i dočarati u svijetlim bojama radio krajolika svoje 
zemlje. On je, na glasoviru i u orkestru, bujni melodičar, u koga nema više 
debussyjevske maglovite koprene. Sve se Sćveracove skladbe kupaju u 
moru svijetla i sjaja. To napose vrijedi za njegove glasovirske suite »Le 
chant de la terre«, »En Cerdagne«. — Roger- Ducas se (1873.) piše 
u mirnim harn iskrenog osjećanja. Ima zaista 


vnog života perverzne orijentalke 


njegovim pjesmama. Poznata je njegova 
les Sirčnes Wo, m 
= Ostalim glazbenicima, suvremenicima spomenutih po srodnosti izra- 
žajnih mogućnosti, navest ćemo bar imena. Među njima su: Erne . a- 
nelli«(1860.—1919.), preteča Debussyjev po svojim harmonijskim ekspe- 
rimentima i rasipanju zvučnih boja; Charles K oec hlin (1867.), ex 
datelj i glazbeni pisac, autor velikih orkestralnih suita »Godišnja doba«; 
AndrćCaplet (1879.—1925.; »Le Miroir de Jćsus« za zbor i orke- 
star, pjesme, snažni septet); Lou isFranco1 sA ubert (1877.), autor 
orkestralnih (»Habanera«, »Suite bršve«, Fantazija za glasovir i orkestar) | 
i glasovirskih skladba (ciklus »Sillages«); G eorges Martin ki i “ 
kowski (1867.; najznačajniji mu je oratorij »Počme de la. Maison«); 
Paul Le Flem (1881.), čije su skladbe pisane u duhu bretonskih na- 
rodnih pjesama (igrokaz »Aucassin et Nicolette«); Pau l D upin (1865.), | 
samouk, skladatelj izvrsnih pjesama i nekoliko svotina bizarnih kanona u 
3,415 glasova; Jean Canteloube (1879.), u čijim je mm 
traženje veza s provansalskom narodnom pjesmom (opera » : oi 
JeanHur € (1877.—1930.; značajan i kao muzikolog); D. E. Inghei- 
brecht (1880.); Paul Emile Ladmirault (1877.). 


simfonijska pjesma »Ulysse et 


Ž 
455 


kJ 


poput povijesti književnosti, samo dug niz 
reakcija, koje se javljaju kao posljedice potreba evolucije. Svaka  umjet- 
nička epoha, svaka generacija umjetnik4 izrađuje svoj način mišljenja, 
gledanja i izražavanja, koji se nužno ne slaže s onim njihovih predho- 
dnika. Otuda vječita borba starih 1 mladih, koštac, koji se obnavlja, čim 
mladi postanu starima. Ta tri elementa — borba s prošlošću, pobjeda u 
sadašnjosti i vizija borbe u budućnosti, koja nosi. u sebi klice poraza — 
svojstvena su svakoj pojavi u povijesti objavljenja: ljudskog duha, svakoj 
kopči u lancu njegova stalnog: evoluiranja. - dić A tin 

I posljednjih pedeset godina razvoja francuske glazbe proteklo je u 
odmjenjivanju različitih umjetničkih smjerova, od kojih' je svaki, pove- 
ćavši svojim prilogom zbirku onih tvorevina čovječanstva, “koje vječno 
ostaju, proživio doba svog sjaja, za kojim je slijedilo doba: zapadanja i na- 
puštanja izuzetnog položaja. m Za o e 


Povijest umjetnosti. je, 


Impresionizam Debussyja i njegovih epigona javio: se“ je kao iztaz 
specifično francuskog duha u času, kad se reakcija n4 val Wagnerove 


nE o Ka mir sela i nepreglednih livada, 
cuske glazbe. U djelu »L ču ši Paneli O uvjete opstanka nove fran- 
san kaka io ulna g ka et PArlequin« (1918.) objavljivao je Coc- 
risa; Francuzima ; slika, lovljenja akvarijima, nimfA i noćnih po 
je potrebna glazba sa zemlje, glazba svakidstn jogi i 

. Ona 


rieka bude poput zd : 
a r ave, ake i LI . . . 
lest, već čvrste kosti,« jase 1 svježe djevojke, koja nema Pottovu bo- 


Književnik Jean Cocteau 


PER 


konima svake evolucije — mnoge tehničke tekovine impresionizma prešle 
među izražajna sredstva onih, koji su na nj ustajali. | | 

U povijesti francuske glazbe Pariz je, po značenju svoje uloge, postao 
sinonimom čitave zemlje. Za Pariz su vezane sve umjetničke težnje, koje 
su se u toku vremena javljale, da bi samo tamo bile ostvarene, svi sukobi 
mišljenja i vjerovanja, sve pobjede umjetničkih smjerova 1 svi njihovi 
porazi. Ali Pariz nije samo bio i ostao srcem Francuske; on je napose u 
našem vijeku, postao je donekle i srcem svijeta. U nj su bile uperene oči svih 
ata, k njemu su hodočastili umjetnici iz svih krajeva. Njega su poste- 
dnim sudom, koji rješava, što je u umjetnosti 
I, kako je posve naravno, u Pariz se počelo. 
uvoziti umjetničko (u našem slučaju glazbeno) blago odasvud. No na tome 
nije ostalo. Motivi, koji su dolazili iz tuđine, stali su se preplitati s onima, 
koje su našli na francuskom tlu; drugim riječima, francuska je glazba u 
stvaranju novoga glazbenog jezika podlegla raznolikim utjecajima. Među 
njima se nadasve ističu dva: utjecaj američke jazz-glazbe i ruskog baleta. 
Dok je crnačka ritmika sinkopiranim zavijanjem saksofona budila u Fran- 
cuza. zanimanje. za egzotiku (sjetimo se Debussyja), vršio je balet Sergija 
Djagileva slično djelovanje kroz čuda. koreografije, koja su, udružena s 
instrumentaci jom i ritmikom jednoga Stravinskog, oživljavala pred očima 
Parižana, sklonih baletu od davnih vremena, Rusiju u njezinoj mističnoj 


kontinen 
peno stali smatrati međunaro 
sposobno za život, a što nije. 


slikovitosti. | pe. pe 
o... Da bi slika nastojanja i izražajnih sredstava najmlađe generacije 


* francuskih glazbenika bila što potpunija, dodajmo i to, da su oni prihva- 


tili atonalnost.i politonalnost, osnove glazbenog internacionalizma po- 


ratne Europe (iza 1918.) za melodičko-harmoničku bazu. — 
<.“ Najmlađem odsjeku francuske glazbene povijesti dade se, barem pri- 
bližno;utvrditi granica: Sjećajući se vjerojatno ruske »petorice« i njihova 
tefotmatorskog zadatka, združio je Jean Cocteau g. 191 8. šest umjetnika, 
koji su švojim djelima imali izvesti preokret u glazbi, i to obaranjem im- 
presionizma i nastojanjem, da i glazba postane odrazom društvenih po- 
treba. Članovi te skupine (koju su otada, po njihovu broju, nazvali »Les 
Six«) bili su glazbenici Germaine Tailleferre, Louis Durey, Arthur Ho- 
negger, Darius Milhaud, Francis Poulenc i Georges Auric. Ali je njihova 
veza. bila zapravo. više prijateljska nego ideološka, i u njezinoj je naravi 
ležao uzrok, zbog kojeg su, nakon jednog kolektivnog nastupa (baletom 
»Les.marićs de la tour Eiffel«, Kojemu su glazbu sastavila sva šestorica), 
svi:ti skladatelji otišli svaki svojim putem; radeći na svoju ruku i po svo- 

o: »Ne .postoji estetika 


jim zamislima. O tome je i sam Honegger izjavi 
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naše skupine. Svaki od nas radi slobodno, po svom a ira i ukusu.« 
Naziv »Les Six« ostao je d dalje, a od šest talenata, nejednakih po stva- 
ralačkoj snazi, izdvojili su se oni jači i zasjenili ostale. 

Rad »Šestorice« usko je vezan uz ličnost jednog Debussyjeva suvre- 
menika, koji je prvi stao upozoravati na bolesne klice impresionizma, i u 
tam smjeru, kao i slobodama svojih harmoničkih kombinacija, bio duhov- 
nim ocem Cocteauove skupine. Eric Satie (1866.—1925.) im je to 
mogao biti i po godinama žavota. Taj je veliki čudak tek u 45. godini stao 
sudjelovati u jednom tečaju Scholae Cantorum, nakon što je dotada samo- 
stalno radio i provodio život kao pianist po kabaretima i kao orguljaš 
Po pariškim i normandijskim crkvama. Satie je bio dobar Debussyjev pri- 


jatelj utječući na nj kao pobornik antiwagnerijanstva. Ali kad je Debussy | 


Zapao potpuno u impresionističke vode, Satie je ustao i protiv njega. De- 

bussy je za svoje radove tražio karakteristične nazive. I Satie je činio to 

isto, samo s namjerom, da ga ismije pod ogrtačem glazbenog humora. 

Imena, koja je davao svojim (većinom glasovirskim) skladbama, govore o 

tome i suviše jasno: Gymnopćdies, Trois valses du prćcieux dćgodbtć, 

Morceaux en forme de poire, Pičces froides, Vćritables prćludes pour un 

chien, Vieux sequins, Sports et divertissements, Sonatine bureaucratique, 
Croquis et agaceries d'un gros homme en bois, Chapitres tournćs en. 

tous sens, Airs A faire fuir, Danses de travers, i t. d. Ozbiljniji su Satievi 

radovi opera »Socrate« (1918.), zapravo niz primitivističkih odlomaka 
iz Platona, skladanih u jednostavnim: melodijama; koje prate monotoni 

motivi, i smioni balet »Parade«, Rota a prie ina 
Satie je tip revolucionarca, koji pada iz jedne krajnosti iu drugu, 
: hoće, da po što po to začudi i iznenadi, da pravi glazbene eksperimente, 
o ri _ o. no i vladanje tehnikom. Ali on je i oštar 
glavom sak Gibo na rugalac društvu, koje »sluša glazbu 
+. Satie je okupljao oko sebe mlade glazbenike: i, 
povode za njegovim : primjerima, ni 


Niti se je 
— Germaine 


moronene 


METE JTTOTJTT OPATA NET NETA 


ocrite« i »Počmes de Pćtrone«). Violinska sonata, balet me m 
d'oiseaux« i glasovirski koncert Tailleferreove, puni su = ei 
i elegancije u obrisima. Ni ona (kao ni Durey) nema revoj m 
sklonosti i kreće se utrtim stazama Faurća, Debussyja 1 Ravela. ' 

U sasvim drugi svijet uvodi nas Arthur H onegger or da 
Podrijetlom je Švicarac, a učenik Gedalgea, glasovitog _.. m. 
U svojim mladim danima mnogo je proučavao djela Richarda trauss 
i stekao osobit smisao za polifono tretiranje orkestra i manjih instru- 
mentalnih skupina. U njegovim partiturama počiva sav I ba Te 
kontrapunktici, na samostalnom sudjelovanju pojedinih glaz ala i uje 
nom dinamizmu, u kojemu se očituje sva snaga poleta njegove stvara 
lačke moći. Honegger je veoma plodan. Napisao je velik broj skladba u 
klasičnim formama! (brojne sonate, tri gudalačka mrak poe a 
1932.), ali je postao osobito izrazit jednostavačnim slobodnim or diana 
nim radovima (mouvements symphoniques). U njima je on, >. 
skoro sasvim utjecaj lirskog momenta, odrazio nekoliko mii im 
dojmova iz života poratnog čovjeka, tehnike i športa, 1 ispjevao S 
stroju (»Pacific 231«, 1923.), rena zanosu (Rugby«, 1929.) i radio 
foniji (»Radio-panoramique«, 1935.). | 
ax Vod pa >. ostaje dokumentom doba, kome je strano ro- 
mantičko maštanje, i u krajnje mehaniziranom objektivizmu stroja iz- 
razuje divljenje grdosiji od tri stotine tona, što leti kroz noć brzinom 
od 120 kilometara na sat, prikazuje »Rugby«, športska simfonija, puna 

jednostranog dinamizma, borbu željeznog živčevlja boraca, koji i u naj- 


 uzbudljivijem zanosu vrše promišljene i korisne pokrete, a »Radio-pano- 


» . v 
ramique« ističe radost radio-slušaoca, koji izvan sebe od opojnosti, Što 
može čitav. svijet smjestiti među četiri zida svoje.sobe, leti od post sa 

. .. X .vY . 
k postaji i sluša najraznovrsniju glazbu. Klasične skladbe, jazz, egzotična 


1 U obrađivanju glazbene forme ima Honegger često samostalnih, zanimljivih ideja. 
Uspoređujući glazbu (zvučnu arhitekturu) s arhitektonskom osnovom pe on roni 
da je u klasičnoj sonati slijed tema u reprizi prvog stavka nelogičan, »Ako 7 o 
pročelju dva različita stupa stoje s lijeve strane jedan za drugim (a+b), oni eh E 
strane, po zakonima simetrije, biti poredani obratnim slijedom (b+a). a zna 2. 
i u reprizi prvog stavka sonate druga tema mora pojaviti prije prve.« Ta m je :: in | 
tonski postupak Honegger primijenio u prvoj violinskoj sonati i ia.) ' > > .. 
Drugom zgodom je kazao: »Ja pridajem veliko značenje glazbenoj arhitekturi, .. 
bih nikada žrtvovao razlozima književne ili likovne naravi.« Evo i mem ia 
na nekadašnje prigovore, koji su isticali, da je katkada suviše vezan uz Pi pra on 
se još držim poretka, koji je u agoniji, to je zbog toga, što mi se čini, : je t ra = 
nužno biti čvrsto privezan uz ono, što je bilo prije nas, ako želimo napre . :: pan 

rekidati nit glazbene tradicije. Grana, odsječena od stabla, brzo umire. Treba biti n 
igrač u istoj igri.« Na nesreću, i sam je Honegger često zaboravljac vlastite riječi i 
Pi se u a bezizrazne kakofonije, koja je rušila tradiciju na svakom koraku! 
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clika operna arija, kavanska p jesma, solo- 


glazba, glasovirski koncert, v p | 
kaleidoskopskom brzinom niže u duhovi- 


točka na orguljama, sve se To 
rumentaciji, 

erovim djelima ističe se klasičnom ljepotom 
netendenciozne glazbe, savršenog 


toj i zanimljivoj inst 
Među starijim Honegg 
»Pastorale d'ćtć« (1920.), puna Čiste, 
podudaranja forme i sadržaja: Honegger je mnogo pisao i za scenu 
(brojne scenske glazbe — za Shakespearovu »Oluju«, Sofoklovu »Anti- 
gonu« i dr.); osobito su ga privlačili biblijski motivi. Biblijska drama 
»Judith« (1925.) i oratorij »Kralj David« (1921.).idu u njegova najuspje- 
lija djela. U oba ključa život pučkog kolektiva; njegovo beskrajno 
udivljenje pred natprirodnim izbija iz gorljivosti zbornih masa, koje je 
Honegger, među prvim skladateljima novog doba, probudio iz akadem- 
skog mrtvila i kontrapunktičkih razmetanja školske pedanterije. Od 


ostalih Honeggerovih radova zaslužuju pažnju glasovirska: zbirka »Le | 


Cahier romand«, Concertino za glasovir i orkestar, balet »Horace victo- 
rieux«, djelo pokreta i intenzivne radnje, glazbena drama »Antigona« (na 
tekst Cocteaua — 1926.), oratorij »Cris. du monde« (1932.), biblijski 


balet »Pjesma nad pjesmama«, opere »Jeanne d'Arc«, »Nicolas de Flue«,. 


»Pasija« (1940.). m ,. 8: sr 
Darius Milhaud (1892.) Honeggerov školski drug, najtempe- 


ramentniji je član ove skupinč. Njegova južnjačka priroda, sklona:na- | 


glosti i preobilnom. izljevu osjećanja, zanosi se za glazbenim jezikom 
i oi u manifestacijama duševnog života njega osobito privlače 
ae = uz tu romantičku crtu ima u njega i nježno-lirskih tra- 
zra . ju Pa njegovim radovima (»Počmes juifs«) mekanu i 
Jenost, a izbija iz njega i Satijeva bešćutno: Utj 
a. ost, bez svakog: utje- 
X <a rene, . tom pravcu je svakako najkarakterističnija nje- 
oj ot o. ines agricoles«, u kojoj ženski glas, praćen septe- 
Z : sb : a. >. tipova ratarskih strojeva. Za i su 
1 Kao tekst novinski oglasi! I Miih kh | 
suboraca bio neko vrijeme atake madak 
jeme poklonik i ČiO nj 
a deke ski sko Jazza i uvlačio njegove 
osobito politonalnost, 
napuštati. Stalna pri 
rad (u petom gudalačkom kvartetu sVe se četiri dioni ' 
. etiri dionice neprestano kreću 
OJI stvara dojam ishi Li 
Mien; Napose u svoji . “kanji doe rei 
jedni dovelo dodao aca daa jim melodijama, diatonički zami- 
Vremenim - ; | 
no francuskim glazbenici 
. im poljima. Uz Balad 
K od glasovirskih skladb 
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| ritmove. u 
== radove. U njegova sredstva izražavanja ide 
JA JE OSTAO Vjeran 1 onda, kad su je ostali stali 


0.-2I.) plesna 


“ seu posljednje vrijeme 


put.svojih . 


suita, nastala za boravka u Brazilu 1 upoznavanja s njegovim folklorom. 
Od komornih skladba ističe se violinska sonata, sonata za flautu i gla- 
sovir, devet gudalačkih kvarteta i šest simfonija za mali orkestar. Uz 
veći broj pjesama, napisao je i čitav niz scenskih djela, baleta 1 opera: 
»La brebis ćgarće«, »La Crćation du monde« (1923.), »Salade« (1924.), 
»Juarez et Maximilien« (1929.), »Christophe Colomb« (1931.), »La mort 
d'un Tyran« (1933.), »La Sagesse«, »M€dće (1939.). Pisao je i glazbu za 
film (Actualitćs). Od zadnjih radova poznati su mu: »Suite provengale«, 
»Kantata dvaju gradova«, »Kantata mira«, Koncert za udaraljke i 
orkestar.“ | ' 
Erancis Poulenc (1899.), pianist, pokazuje savršeno pozna“ 


vanje zvučnosti i stila glasovira, kao i mnogo lakoće u invenciji. U 


početku utječu na njega Ravel i Satie, no on postepeno dolazi do svog 
osobnog izraza, oslonivši ga na svoju prirođenu ljupkost i svježinu. »Mou- 
vements perpćtuels« (1918.), suita »Napoli«, »Promenades« (192 UA 
četveroručna sonata, »Concert champćtre«, najznačajnije su mu glaso- 
virske skladbe. Ostali su mu radovi, Sonata za obou, fagot i glasovir, 
zbirke pjesama (»Cocards«, »Le bestiaire«,y »Počmes de Ronsard«), 
»Rkapsodie nčgre« za glas i mali orkestar, »Aubade« za glasovir i ko- 


“ morni orkestar, balet »Les Biches« (1923.), mise (napose ona u G-duru), 


moteti, koncert za orgulje. 


Najmlađi član skupine, Georges Auric (1899.), počeo je pisati 
veoma rano. Vrlo je nadaren, ali možda i suviše strog prema sebi, te 
ne javlja često novim djelima. Uza sve to njegov 
dosadašnji rad otkriva njegovu glavnu osebinu: »Otklon svake senti- 
mentalnosti i smatranje glazbe čistom igrom, koja ima samo zabavljati« 
(Pruničres). Otuda su njegovi radovi puni duha i mašte. Pisao je balete 


“ (»Les_Noces de Gamache«, »Les Facheux«, »Les Pćlicans«, »Les Mate- 


lots« .—:1925.), glasovirske, vokalne i orkesvralne skladbe (Suite, Noc- 
turne, Ouvertura), kao i glazbu za film. i: ' 

Ime Satiea nije samo vezano uz spomenutu »Šestoricu«. Ono je dalo 
povoda osnutku još jedne skupine umjetnika, koji su, po mjestu gdje je 
Satie boravio, uzeli naziv »Ecole dArcueil«. U njoj su mladi glazbenici 
Henri Sauguet (1901), Maxime Jacob (1906.), Roger 
Desormičre, Henry Clicquet-Pleyel. Spomenimo uz 
ove i grupu skladatelja, koja pod skupnim nazivom »Jeune France« 
stvara već nekoliko godina, ističući se djelatnošću na području komorne 
glazbe. U njoj su: Andrćjolivet, Yves Baudrier, Daniel- 
Lesuri Olivier Messiaen. 

Od skladatelja, koji nisu vezani ni uz kakav ideološki program, već 
odabirući moderna sredstva izražavanja, vrije- 
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rade potpuno samostalno, 


dni su spomena: Claude Delvincourt (1888.), kojega je u razvoju 
njegova jakog talenta spriječila vojnička dužnost u svjetskom ratu i 
ratne posljedice. Nakon višegodišnjeg napuštanja skladanja javio se je u 
novije doba opet uspjelim radovima (violinska sonata). — Jacques 
Ibert (1$90.) izvrstan je tehničar rijetkog ukusa. Njegova simfonička 
pjesma »Escales« i komična opera »Angćlique« (1927.) idu u najbolja 
djela novije francuske glazbe. Uspjele su mu i »Images« za puhalačke 
instrumente, glasovirske skladbe (»Histoires«) koncert za saksofon i 
orkestar, simf. suita za komorni orkestar i Capriccio za deset instrume- 


nata, te opere »Le chevalier errant« i »Le Roi d*Yvetot«. — Roland 
Manuel (1S91.) ne piše glazbu surove sile i neobičnih uzbuđenja; on 


nastavlja tipično francuski stil nježnosti i osjećajnosti. Njegov je harmo- 
nički jezik smion, a melodije su mu svježe i veoma jasnih obrisa. Naj- 
veći su njegovi uspjesi komična opera »Isabelle et Pantalon« (1922.), 
balet »Le tournoi singulier«, pjesme uz pratnju glasovira i glasovirski 
koncert. Istakao se je i kao glazbeni pisac, napisavši studije o svom 
učitelju Ravelu i Manuelu de Fall. — Georges. Migot. (1891.) 


veoma je složena umjetnička narav. On je glazbenik, pjesnik, slikar i 
estet. Kao skladatelj dao je u manjim formama zaista ukusnih i uspjelih | 


radova (»Mouvements deau« za gudalački kvartet). Skladao je među 
ostalim i komornu operu »Zaljubljeni slavulj«, balet »Hagoromo«, kan- 
tatu »Vini Vinoque Amor«, te »Trois berceuses chantćes«. — Daniel 
Lazarus (1898.) pokazuje u svojim baletima mnogo smisla za dram- 
sku glazbu. — Jak talent bio je rano preminuli Pierre Oct ave 


Ferroud (1900.—1936.), učenik Florenta Schmitta i autor skladba za . 


ed oni) Sonatina), za orkestar (Serenade, Symphonie), za 
mei oi e “= sonata, sonata za violoncello, gudalački 
_ scenu (b eti, glazbena komedija »Chirurgie«). 
angaix (1912.) Je među ostalim skladao uspjeli 
=> o 1 serenadu za dvanaest instrumenata, 
za ka s glazba, majstorskog stila i tehnike. —Henry Bar- 
“a se tok jato Fan orkestr. »Preludiji«), Henri Martell; (au- 
€ sonate — 1938.), Marcel Delannoy (skla- 


datelj opera »Le F 
»Le Fou de | m jE : 
toufle de Vair«, kodnog » »Le Poirier de Mis&re«, baleta »Pan- 


nije), Robert Cas leme Ke . remi aa good 
senthal, Robert S;  Gegoasi ša Manuel Bo 

. ohan, Geo 
orato : + rges Dandel 3 
tja aar: Jean Rivier, Philippe fia (skladatelj 
Pisma <. le Grand«), Henri Busser (1872.) de 
> ae su značajnije ličnosti suvremene francuske glazbe B 


— Jean 
koncert za gla- 
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“zin zastupnik u 


djela, u kojima 


XXV 


GLAZBA U POLJAKA 
Glazba poljskog naroda pravo je ogledalo njegove duše, koja je u 


stoljetnim borbama za oslobođenje proživjela trenutke nade i teških razo- 
 čaranja, neobuzdana veselja i gorkog očaja. Poljska glazba i previše jasno 
“odaje drhtaje puka, iz kojega je nikla. 


Poljaci su od davnih vremena povjeravali glazbi sva svoja uzbu- 
đenja, sve skrovite pokrete duše. Obnavljajući se stoljećima, narodna su | 
iskustva neprestano povećavala blago, što ga je svako pokoljenje preda- 
valo svojoj djeci, njegujući i dotjerujući napose nekoje među tvorevinama 
svoje glazbene mašte. Narodna baština vodila je i najtipičnijeg predstav- 
nika poljske glazbe, Fridrika Chopina, velikog pjesnika narodne boli, u 
čijoj su se prognaničkoj duši izmjenjivali časovi herojskog zanosa i plača 
nad neostvarenim idealima. On je uzeo okosnicu pučkih glazbenih 
tvorba i utisnuo je u bogatstvo neusporedive ljepote svoga glazbenog * 


“govora. 


Po tome nam Chopinove skladbe govore i o osnovnim tipovima polj- 
ske pučke melodike, koje uglavnom predstavljaju tri izrazito ritmičke 
osnove: poloneza, krakowiak i mazurka. 

= Poloneza, u 18. vijeku najraširenija forma poljske glazbe i nje- 
k u inozemstvu, više je igra plemstva nego naroda, koji je po- 
zna pod imenom »Chodzony« (koračnica). Ona je starog podrijetla, ali 
riemička baza, koju ima u djelima Chopina i drugih poljskih skladatelja 
iz 18. je vijeka. Krakowiak (s krakovskog pod: 


ručja) mnogo je stariji; ritma je uvijek dvodjelnog s čestim sinkopiranjem 
pjevne i basove dionice. Mazur ka (iz varšavske okolice), ime, koje se 
daje i nekim drugim plesovima (obereku i kujawiaku), ima za osnovu 
lodička linija i ritam mazurke očituje veliko bogatstvo | 


trodjelni ritam. Me uje veliko bi 
djednako nježnost i melankolija, Žestina 1 vatreni 


izraza. Iz njih izbija po 
zanos. 
Polonezu, krakowiak i mazurku i plešu 
pučkih pjesama ističe se polagana dum ka, 
brda Tatre i Karpata. 


i pjevaju. Od ostalih tipova 
pa pastirske pjesme s visokih 
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Pučka melodika Poljaka ima jasno određenu fizionomiju, često ne- 
obično smionu (nerijetki su skokovi u septimi). Njezina latentna har- 
monija upućuje na obilježja starocrkvenih načina. Posebnu rasnu boju 
odaju brojne pjesme, koje se izvode na selu kod svadbenih svečanosti. 
Na područjima, koja graniče sa susjednim zemljama, poljska je narodna 
melodija bila pod tuđim utjecajima (napose ruskim i njemačkim); ali 
je i ona utjecala na druge, osobito na švedsku glazbu u doba vladanja 
švedske dinastije Wasa i boravka švedskih četa u Poljskoj. 


Poljske narodne pjesme davno se već skupljaju, bilježe i izdavaju. 
Mnogo prije no što je Chybinski započeo: svoju djelatnost modernog 
solkiorista, koji, s gramofonom u ruci, zalazi u najzabačenije i najskro- 
vitije zakutke zemlje, želeći otkriti svu veličinu i raznobojnost narodnog 
djela, još u 19. vijeku, izdala je Krakovska akademija znanosti 22 sveska 
s nekih 10.000 narodnih pjesama. Glavne zasluge-za njihovo skupljanje 
pripadaju neumornom etnografu Oskaru Kolbergu, koji je pješice prešao 
gotovo čitavu Poljsku i sustavno bilježio pučke napjeve. vin 

Povijest poljske glazbe počinje otprilike u r5. stoljeću s nekolicinom 
rea S su stvarali u stilu 1 duhu flamanskih kontrapunktičara.! * 
Htbnle iz Rdnak s gdije A o 

ini > a misa, »magnificata«, u kojima se pri- 
mas jako kontrapunktičko znanje i gipkost melodičke linije. U 16. sto- 
aa odi 
žensku da fibea tia <. a0 odraz stvaranja škole Nizozemca 


poljskih »Hajdučkih plesova«, U to doba, za vlade posl jednjih Jagelovića, 


osniva se čuvena »Kapela 
mena nekadašnjih poljskih 
a najveći majstori poljske 
ulski (umro 1 572.), autor 
Martinus Leopolita 


rotes i 
F vi a koralom, Programnim karakterom 
—— janskim madrigalima punim kromatike. Ali 
Najstariji dokume : 
thobye, Gospodzynie« iz mao one glazbe na poljskom tekstu je troglami »Chwala 


“ IZ 1455. od ne 
glazb + oh: ; POZnatog au aa 
€ na latinski tekst Potječe iz Ir. vijeka & autora, dok najstariji dokumenr crkvene 
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ZEO MOTE DATE ATA SVT = 
dod ž HPA MSNU ATA Vl 
* : OKOV E ORCI nu 4 : M 


PALE TOKA, va ALA BE a 
II PA GV JA E RO E TG VV CE 
MAJA RR on DNA PR ELK 2 J 


Gomoikini psalmi odaju posvuda strogo osobni biljeg skladateljeve stvara- 


lačke ruke, koju prije svega označuje isticanje narodnih glazbenih osebina. 


Ta je činjenica toliko značajnija, Što se je suvremena glazba utapala u moru 
internacionalne kontrapunktike, kroz koju nisu prodirale rasne granice. 
U 16. vijek pada i doba procvata instrumentalne poljske glazbe, koju je 


njegovao dvor, visoko svećenstvo, plemstvo i imućno građanstvo. Instru- 


ment, kome je sva pažnja bila upravljena, bila je (kao i u ostaloj Europi) 
lauta. Virtuozi na lauti bili su posvuda slavljeni i čašćeni. Među skladate- 


ljima za lautu isticali su se Valentin Bacfarc, Albert Dlu- 
(doray, Kristofor Clabon, Jakov Poljak, čija plesna 


glazba očituje mnogo dražesti i invencije. 
| > Dolaskom dinastije Wasa na poljski prijestol, prelazi središte poljskoga 
“glazbenog života u Varšavu. Talijanski majstori (među ostalima Luca 


> Marenzio i G. Fr. Anerio) i glazbenici dolaze u velikom broju 1 pribavljaju 


europski glas kraljevskoj kapeli. Za njima prodire u Poljsku početkom 
17. vijeka i talijanska opera, koja je u djelu Petra Elerta »Kraljeva 


slava ili Triumf Ladislava IV.« (1633. — tekst je talijanski), izazvala 


buđenje domaćih opernih nastojanja. Ali u zemlji, koja je imala izdržati 
jake borbe nakon kozačke pobune i, nešto kasnije, pretrpjeti najezdu šved- 
skih četa, Elertov je glas ostao osamljen sve do kraja 18. vijeka. 

= U r7. stoljeću nastavlja se rad poljskih crkvenih skladatelja: M i- 


 kotajZielefski je u svom opsežnom djelu »Offertoria et commu- 
“ niones totius anni« pošao dvjema različitim stazama; on je pisao, ili u stilu 


Palestrine, čiju je čistoću vokalnog stavka često dostizao, ili u koloristi- 
čkom jeziku vokalno-instrumentalnih djela Gabrielija. Bartolomej 
Pekiel (umro oko 1670.), sjajni pripadnik Palestrinina smjera (»Missa 
pulcherrima ad instar Praenestini), autor je i prve poljske kantate (»Au- 
dite morales«), njegova najboljeg djela, prožetog intenzivnom dramati- 
kom. Martin Mielczewski, Hijacint R6žycki, Stani- 
slav Szarzyfski, Grgur Gorezycki imena su ostalih zna- 
čajnih poljskih crkvenih skladatelja 17. stoljeća. 
> Instrumentalnu glazbu tog doba zastupa. napose A dam Jar ze b- 
s ki, čije je glavno djelo »Canzoni e Concerti a due, tre e quattro voci cum 
basso continuo — 1627.«. Njegovo književno djelo »Opis Varšave« obiluje 
podatcima o umjetničkom i socijalnom životu Varšave u I7. stoljeću. 
Ur. vijeku. javljaju se prvi poljski simfonički pokušaji. Antun 
Mile wid, suvremenik Haydnov, piše simfonije, u kojima ima ugodne 
melodike, uz ponešto naivnu i primitivnu arhitektonsku podlogu. . je 
stoljeće dovelo, do vrhunca i razvoj poljske plesne glazbe, koja pro ire 
u inozemstvo i ulazi u skladbe najčuvenijih europskih umjetnika. Couperin, 
ads 
Andreis: Povijest glazbe 30 


Rameau, J. S. Bach, Hindel, W. Friedemann Bach, Telemann, svi su 
posizali za ritmom poloneze, kojoj su najbolje uzorke u Poljskoj dali 
osobito J6zef Kozlowski i Mihajlo Ogitiski (1765.-1833.). 

Konac 18. vijeka doveo je konačno i do ostvarenja nacionalnog oper- 
nog tipa, u početku, naravno, više teoretske nego praktične vrijednosti. 
Kad je jednog dana u beskonačnom nizu opernih predstava francuskih i 
talijanskih kazališnih družina neki talijanski pjevač otpjevao jednu opernu 
ariju na poljskom mjesto na talijanskom jeziku, golemi je uspjeh tog poku- 
šaja svima otvorio oči. Sam je kralj tada poduzeo potrebne korake i 
narodno je kazalište već g. 1778. pozdravilo prvu poljsku operu, koju je 


pod naslovom »Od nesreće k sreći« skladao varšavski učitelj glasovira - 


Matija Kamienski (1734. —1821.). 


Nakon toga prvog uspjeha nacionalnog glazbenog kazališta našlo se 
je skladatelja, koji su slijedili Kamietskoga. Ivan Stefani (1746. 
do 1829.) napisao je, među ostalim, operu »Krakovljani i Brđani«, u kojoj. 


su narodni motivi primijenjeni s više produbljenosti nego u Kamienskoga, 
koji je i dalje nastavio pisanjem opera i dao u »Sofiji« svoje najbolje djelo. 


j osip Elsner (1769.—1854.) pisao je opere (»Leszek bijeli«, »Ja-- 
gielo u Tedczynu«), oratorije (»Muka Isukrstova«) i mnoštvo drugih | 
skladba, te je stekao velikih zasluga za organizaciju glazbenog odgoja u : 
Poljskoj. Učenikom njegova zavoda bio je i Chopin. Karol Kur pin- E 


ski (1785.—1857.) postigao je najveći uspjeh operom »Krakovljani i 


brđani« po motivima libreta istoimenog Stefanijeva djela. Patriotski duh, - 


isticanje osebina pučke glazbe i iskrenost osjeća 
trajne simpatije publike, koja je i danas rado sluša. 


sva spomenuta djela ne odaju mnogo pozitivnih umjetničkih 


vrednota. čituje nai 
ednota. U svima se očituje naivnost scenskog oblikovanja i. 
primitivna primjena pučke melodike. Prava nacion et 
još bila ostvarena. 
' . nje su vodile nove narodne žrtv 
avs F .. . * . 
€ revolucije, koju je tiranska ruka us 


roda bio je prognan, konzerva- 
inijevih opera imale su pomoći, 
+ snuću pučke glazbe. 
da soli. <. a je potpuno ugušena živo * polj- 
e 1 umjetničke samostalnosti, udarala je jedna velika daš st 
ka duša, da-_ 


ikog adi je oblik tonskih slika, koje je stva- 
eđe, posmjeha i » Puno neutažive ljubavi, suza nad sadašnjošću 
. izazvanih Varavim snovima budućn osti J 


i daleko rj 


ja sačuvali su ovoj operi še 

Pee jeva se po najnovijoj : Kor . 
mogao i dalje: provoditi život dandyja, mora poučavati 1 gubiti ener- 
= siju u davanju satova, šo prilično nepovoljno utječe na njegovo 


ponešto | 2 
— zdravlje.“ < 


alna umjetnost nije — . 
€, G. 183 I. godina je krvave var- se 
Pjela ugušiti s bolnim posljedi- | 


Chopinov otac, francuski iseljenik, oženjen Poljakinjom, morao je 
poučavanjem aristokratske djece izdržavati obitelj. Dok je boravio u mje- 
stancu Želazowa Wola (u blizini Varšave), rodio mu se je sin Fridrik 
(22. veljače 1810.). Premda nije bilo glazbene tradicije u obitelji, Fridrik 
Chopin vrlo je rano pokazao znakove nesumnjive glazbene nadarenosti. 
U sedmoj godini napisao je svoju prvu polonezu; u osmoj izaziva buru 
oduševljenja, nastupajući javno kao pianist. G. 1829. svršava glazbene. 
nauke na varšavskom konzervatoriju (učitelj iz kompozicije bio mu je 
spomenuti Josip Elsner); Varšava ga smatra svojim najboljim pianistom, 
ali on ne želi u njoj ostati. Nekoliko uspjelih koncertnih turneja navodi ga 


na pomisao, da napusti domovinu i da drugdje potraži slavu. 1 I. stu-. 
> denoga 1830., mjesec dana prije nego što je buknula revolucija, napušta - 
< on svoju zemlju i ne misleći, da je gleda posljednji put. A njegovi dru- 

od _govi, kao da su to znali, poklanjaju mu pri odlasku srebrn pokal i u njemu 

grudu poljske zemlje. | CE 

s Cilj Chopinova putovanja bio je Pariz. Ali prije nego što je stupio u 

prijestolnicu europskog ukusa, zadržao se je u Beču i Stuttgartu, gdje je 

vijest O prevratu. u Poljskoj izazvala u njemu niz tonskih vizija, koje su 

= “u »revolucionarnoj« glasovirskoj etudi dobile svoj konačni oblik. 

3 že : Došavši u Pariz stječe smjesta naklonost najviđenijih glazbenika. Pored 

= = njegovih zemljaka Mickiewicza 1 Stowackog, Berlioz i Liszt su mu naj- 
“bolji drugovi. Uskoro postaje ljubimcem pariških salona, koji se pod- 


< “jednako dive i njegovu sviranju i njegovim skladbama i njegovoj pri- 
> vlačivoj pojavi. Osobito mnogo pažnje “posvećuje svojoj vanjštini, odi- 


modi, pokazujući istančanost ukusa. Ali da bi 


: < Međutim mu organizam postepeno slabi; bolest, koja ga je i suviše rano . 


— zurvala u grob, počinje odavati početne znakove svog razvoje. 


G. 1838., nakon što je proživio nekoliko mladenačkih ljubavi (Kon- 
stanca Gladkowska još za boravka u Varšavi, Delfina Potocka i Marija 
Wodzihska), nastaje njegova šuvena desetgodišnja veza s francuskom spi- 


- sateljicom George Sandovom. Iako se u početku moglo misliti, da će njihova 


sreća biti potpuna, da je oboje stvoreno, da proniknu u dubinu međusobne 


stvaralačke moći, Chopin nije proveo sa Sandovom mnogo sretnih trenu- 
taka. Po naravi i previše osjetljiv, nervozan do krajnjih granica, hirovit, 
boležljiv, oteščavao je život svakome, tko je uza nj boravio. Uloga »sestre 
bolničarke«, koja je Chopinu u dugom toku njegove bolesti bila uvijek pri 
ruci, njegujući ga poput djeteta, dojadila je i Sandovoj. Usto je on Živio 
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sasvim povučeno, ne mareći nimalo za društvo, koje je Sandova stalno 
okupljala oko sebe. Njega nisu privlačili raagovon" koji Nu u salonu 
njegove prijateljice vodili o umjetnosti, politici, književnosti i znanosti; 
on je bio jedan od onih stvaralaca, koji su sami sebi dovoljni i ne traže 
duševne hrane osim one, koju im pruža stalno budna mašta i osjetljivost 
srca. I nakon što je između njega i Sandove davno bilo došlo do duševnog 
nesklada, oni se g. 1S47. zauvijek rastaju. 

U veljači g. 1848. daje Chopin svoj posljednji koncert u Parizu. Zatim 
odlazi u London i Škotsku, gdje nepovoljna klima pospješuje razorni tok 
sušice, prislivši ga, da se vrati u Pariz. Posljednji mjeseci njegova života bili 
su nalik na polaganu agoniju, u kojoj se je odigrala krajnja, očajnička 
borba organizma s bolešću, kojoj je podlegao 17. listopada 1849. . 

Na njegov grob bačena je pregršt poljske zemlje, koju.je gotovo diva- 


deset godina nosio sa sobom; a srce, koje je za Poljsku uvijek kucalo, bilo. 


je, po izričitoj njegovoj želji, poslano u Varšavu, | aa zao. 
Chopin je pisao samo za glasovir. Onih nekoliko skladba; koje nisu 

posvećene jedino glasoviru (no on je i u njima jedno od. izražajnijih 

sredstava), malo mogu pridonijeti ocrtavanju Chopinova umjetničkog 


portreta. Sve, što je imao kazati, izrekao je u svojim glasovirskim .sklad- 


bama na način samo njegov, jezikom duboke izvornosti, -u kome je trag 
prethodnika nezamjetljiv, a privlačna mu je snaga imala postati jednim 


od svjetionika glazbene budućnosti Europe. ke | 
= Premda je bio suvremenik Berlioza i razvoja programnih ide a glazbe- 

ih romantičara (barem u svojim prvim početcima), ; 
njihovim pristašom. Njegova su djela plesovi 
skladbe, koje je osjetljiva umjetnikova m 


kakvih izvanglazbenih 


Chopin nije postao 


e moglo utjecati na njegovo 


v . * 
POvršne, izvanje dražesti i koketeri je; 
mansama boli i radosti. Ljubav pr 


: : ema ži Far ž s 
Je zanosne ritmove ivotu, domovini i ženi, stvorila 


ke pučke Popijevke, sva Chopinova 


i neočekivani “< u genijalnom alaženi 
se va anih harmoničkih obrata, Njegovi : alce : i krda 


LU tom ; 
a Je pogledu izsasi 
stvenijih Chopinovih djela, 94p0%e izrazita poloneza u Ag. 
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duru, jedno od najveličan- 


najčistije i najuspjelije uzorke salonske glazbe; njihova dražest počiva na 
neobično sretnom stapanju elemenata profinjenog ukusa, glazbene elegan- 
cije i melankolije. 


Romantizam Chopinova glazbenog duha još je izrazitiji u skladbama 
bez naglašene ritmičke osnove; to su djela, u kojima je njegova plodna 
mašta mogla uživati potpunu slobodu ne narušujući, uza sve to, unutarnju . 
ravnotežu glazbenog djela, koja je besprimjernim Chopinovim osjećanjem 
zakona jedinstva i kontrasta, ostajala uvijek netaknuta. Takva su djela 
u prvom redu nokturni, koji napose odavaju raznježenu, žensku 
stranu Chopinova glazbenog temperamenta i dubinu poljskog »žala« (boli), 
pa balade, nastale u vezi s književnim romantizmom.! Potaknut 
Mickiewiczevim pjesmama Chopin je prvi stvorio umjetničku vrst instru- 
mentalne balade (dotada je postojala samo vokalna); i, kako mu je polje 


bilo sasvim slobodno, on je »spajajući liriku, epiku i dramu, ostvario svoj 
< baladni stil, zaodjenuvši ga u elemente oblika pjesme, rondoa, sonate 1 
= varijacije« (Leichtentritt). Iz romantizma su potekli i Chopinovi scherzi, 


skladbe, koje nemaju ništa zajedničko sa scherzom iz suvremene simfonije. 
Duhom uz balade, odaju scherzi i formom njihovu rapsodičnu raznolikost, 


 udružujući Život ritmičke dinamike s fantastičnim sadržajem. Zbirka pr e- 


ludija jest niz impresija, u kojima je izražena Zeobično bogata ljestvica 
psihičkih doživljaja; one katkada zapanjuju sažetošću, koja još jače na- 
glašuje intenzivnost proživljenoga. Posebno mjesto u cjelokupnom Chopi- 


novu radu zauzimaju ćtude, koje se visoko izdižu nad sve, što je do 


danas stvoreno na tom području. U njima nema traga suhoparnosti, koju 


“nužno odaju srodne skladbe, nastale prije i poslije njih zbog postepenog 


svladavanja poteškoća glasovirske tehnike. One su sinteza Chopinova na- 
stojanja oko proširenja granica u mogućnostima glasovirskog izražaja, usto 
su one toliko individualno zamišljene i izvedene, toliko je u njima bogat- 
stvo melodičke, ritmičke i harmoničke invencije, da se neke među njima 
mogu smatrati vrhuncima svega Chopinova stvaranja. Mislimo time u 
prvom redu na ćtude c-mol iz prve serije (op. 10) i gis-mol, cis-mol i a-mol 
iz druge serije (Op. 25). 

Od ostalih Chopinovih glasovirskih skladba spomenimo fantazije, 
sonate, »Uspavanku«, impromptus, oba glasovirska koncerta (e-mol i f-mol). 

Chopin nije polifoničar; premda mu je Bach bio najmiliji od sd 
skladatelja, nije imao mnogo smisla za kontrapunktičku obradbu teme. 
Kao čisti liričar, znao je jedino stvoriti glazbeni motiv i dati mu samo- 

1 One čine time rijetke iznimke u Chopinovu stvaranju. Spomenuli smo već, da 


Chopin nije pisao programnih skladba. rea 
2 Otuda potječu uglavnom i nedostatci njegovih sonata. 
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talnu harmoničku osnovu. Ali to je za trajan život njegovih glazbenih 
stalnu 


zamisli bilo dovoljno. 


> še ponajprije melodičar; njegova je melodija izrasla iz duha 
diko zško sika doradila i iz arija talijanskih opera, > ; da se 
još u djetinjstvu uvukle duboko u srce i dale joj, kao nekada ragu 
(drugom idolu Chopinovu) savršenstvo čistoće obrisa. Chopinove melo- 
dije, Sroka daha, duboke u općečovječanskoj iskrenosti osjećaja nepo- 
srednog dojma, rađale su se u njemu nevjerojatnom lakoćom, dobiva jući 
svoj konačni oblik često nakon teških duševnih borba," U njih je Chopin 
anosio svu toplinu svoje duše, koja je sve, što bi je dirnulo, neiscrpljivom 


snagom preobračala u tonski doživljaj. Chopinova melodija odaje i ro- 


- *« .. . - _-& - ze Z Ba -V as 
mantičku stranu njegove naravi, ono opijanje. vlastitom stvaralačkom 


moči, ono ekstatičko produljivanje melodičke linije, koja stalno lebdi u “i 


- , < . . . sE V a ab 1 mE 
visinama nadljudskog zanosa, ono često isticanje teške životne boli. 


Među elementima, kojima je Chopin oblikovao svoj melodički tip, 


osobito se ističu njegovi ukrasi. Melodička ornamentika, koja potječe još 
iz vremena, kad je čembalo stao osvajati samostalnost instrumentalne 
glazbe, svela se je u toku vremena na stalan broj formula kratka trajanja, 
u kojima su se ukrasni tonovi čvrsto priljubljivali uz osnovni ton. U Cho- 
pinovim skladbama poprimaju naprotiv ukrasi sasvim: nov izgled: daleko 
od utvrđene sheme, oni se sasvim slobodno udaljuju od polazne točke i 
prelaze katkada čitave oktave. »Ali nikada ne prekidaju melodički tok; 
njihov sjaj, njihova bujna raznolikost, gode thu, al ga nikada ne odvra 


ćaju od onoga, što ostaje. uvijek bitno, ato je: melodička linija i izraz« 


(Landormy). 


Drugi osnovni element Chopinova glazbenog govora njegova | jE: 
harmonička invencija. Poput prav. iva okro- 
matici. Usto gradi i na starim Crkvenim, strogo 
Iz spajanja tih suprotnih polova, koje je uvijek provedeno genijalnom 
"mruicijom, nastaje sav čar Chopinove harmonije. 


1 Evo kako George Sand opisuje način rada ove 


umjetničke i seu »Motivi su mu dolazili neočekivano, 
SOVIT: sav. : e + 4: Le . , 
.-; : : . zra ili bi mu za šetnje Zujali u glavi, tako da je bio primoran 
Rajtegobniji posao, čian naoomenti, kako bi ih mogao čuti. Ali uda je počinjao 
f atike m = bo napora, sumnja i nestrpljivih pokušaja oko pronalaženja 

"o Onoga, što je u sebi čuo, Zapisujući melodiju ispitivao 


. 


preosjetljive i suviše. uzbudljive 
netraženi. Došli bi mu za gla- 
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.v : . . S e 
08 romantičara, osniva i on sve na kro- 
diatoničkim načinima. 


Uvodeći nove slobode 


“kao najvjernijeg glasnika njegova nepromjenljivog udesa, 


u moduliranje, neočekivane prijelaze iz jednog tonaliteta u drugi, bogat- — 

stvo prohodnih tonova, koji još jače naglasuju Život njegove disonance, 
proširio je granice harmoničkog izraza i utro put Wagnerovu » Tristanu«, - 
Lisztovim simfoničkim pjesmama i Debussyjevim preludijima. U tom po- 
gledu je Chopin jedan. od najznačajnijih preteča suvremene glazbe 1z : 
19. vijeka. On je jedan od prvih skladatelja, kojima sazvuci nisu samo 

»pratnja«; u akordu, uzetom neovisno od melodije, kojoj je podloga, | 

gleda on mosioca intenzivnog. Života, koji i sam može postati izvorom PE 
umjetničkog užitka. Otuda njegovi završetci, novi, neočekivani, njegovi 
nizovi disonantnih sazvuka, potpuno nepripremljenih. Usto daje svojim 


harmonijama oblik, udešen prema zahtjevima svoje glasovirske tehnike. 


Služeći se sve to rjeđe gustim tonskim sklopovima, toliko karakterističnim 


“za školu »klasičara«, daje prednost arpeđiranju, rastvaranju sazvuka u 
< njegove elemente, koji u nebrojenim ritmičkim varijantama neprestano 
obnavljaju učinak tonske pozadine melodije. 


Slušajući Chopinovu glazbu gotovo se nikada ne možemo oteti 


: : dojmu, da se je ona stvarala u duši, kojoj je bol bila stalnom pratilicom. 
“Bol od života u progonstvu, bol zbog rano skršenog zdravlja i zbog oče- 

: : kivanja skorog završetka, bol zbog preosjetljivosti, koja mu je nametala i | 
težinu tuđih tegoba, sve je to stvaralo u njemu bogat i neiscrpljiv izvor 
= umjetničkih emocija. Bol u Chopinovoj glazbi prelazi svu ljestvicu jakosti 
“psihičkih doživljaja: katkada uzdah neostvarene težnje, pritajene slutnje, 
— prigušene, jedva zamjetljive tuge, izbije često za strasnim akcentima m: 

“koja se nije ispunila, sna, koji je prebrzo završio, i iluzija, koje su pred 
stvarnošću morale izblijedjeti. Tada jeca iz Chopinove glazbe grčevit plač 
sE jedne napuštene mladosti, koja bespomoćno zuri u neumoljivu zbilju. Alt 
— tada zna njegov genij, više nego ikada, preobrazi živo 
x . svakoga, tko mu se potpuno preda. 


tnu stvarnost 


Ibaš po svom shvaćanju boli kao tiranina duševnog m ke ha E 
svojim djelom značajan prilog duhu svog = ..+ za re 
da su mu Leopardi, Heine, de Vigny duhovna m. =? stoljeća. 
mizam Chopinov odraz je europskog duha iz aje po ovaa ei: 

Devet godina nakon Chopinove smr ti dobiva Pegla "zka (1819. 
nacionalnu operu »Halka« od Stanislawa e: a Đ. ljskog puka i 
do 1872.), u kojoj se prikazuje u nekoliko slika _ Tini s: odi: 
plemstva, te jadi djevojke iz naroda, koju zavodi p g Ti osebina. . 
kuje slikovitošću prikazane sredine i vjernim e rta Moniuszko život 
U djelima »Tajanstveni dvorac« i » Verbum no _ nađajnije umjetničke 
Plemenitaša po nekadašnjim dvorovima i dostiže pis ortueke ie 
rezultate nego u »Halki«. Po svojim uspjelim pjes 
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poljskim Schubertom«. Ogledao se je i na području crkvene 
prozvan » ski 


ij »Fantomi«). | 
. e. ističu se virtuoskom djelatnošću brača Heneyk (1835. 


* un. i (1817.—1912., pišući i brojne 
re laje . >. i z kis ha toga vremena bio je 
s E na : Noskowski (1846.—I 909.), svestran glazbeni 
=a. sra 5 sklonošću za pisanje polifonih glazbenih forma. Ostavio 
je velik broj skladba: tri simfonije, gudalačkih kvarteta, sA oničku 
pjesmu »Stepa«, fantastične slike »Život«. Opere (»Livra a a«) mu 
crtaju prizore iz pučkog života. Nacionalnu tendenciju st . svojim 
operama Henryk Jarecki (1846.—1918.), dok La islav Že 
lefski (1837.—1921.) stvara u okviru novoromantuićara 1 nalazi mnogo 
priznanja svojim vokalnim skladbama. Glavno mu Je. djelo opera 
»Goplana«. J6zef Surzynski (1851.—1919.) napisao je nekoliko 


značajnijih djela iz poljske crkvene glazbe. Petar Maszynski (1855). 


istakao se je i kao dobar dirigent. Napisao je među ostalim »Jubilarnu 
kantatu«, posvećenu Sienkiewiczu, sonatu za gusle i glasovir, varijacije 
za gudalački kvartet i drugih komornih skladba. Juliusz Zarebski 
(1854.—1885.) stvarao je svoja djela (glasovirske skladbe, glasovirski 
kvartet) na neobičnim i za svoje doba smionim harmoničkim efektima. 
MoricMoszkowski (1854.—1925.), pianist, proveoje život izvan 
Poljske, u Berlinu i Parizu. Djela mu odavaju rutiniranu tehniku, bez 
dublje izvornosti. »Španjolski plesovi« njegova su najpoznatija skladba. 
Stanislaw Niewiadomski (1859.—1936.) pisao je u malim 
formama, davši uspjelih pjesama. Od većeg značaja je Ignacy J6zef 
Paderewski (1860.—1941.), 
publike i jedan od najproslavljeni 


Jih pianista svijeta. Besprimjernom ne- 


.Yv vy . . , s ž će 
sebičnošću stavio je svoje umjetničke sile u službu svoje domovine, zala- 


Žući se nadčovječnim naporima z 
jeina polju glazbene skladbe, 
skih djela (Menuet u G-duru 
varijacije op. 23, 
zahtjeva nije znao 


irih razmjera i jačih 
ljene od nacional 


; njegove skladbe, uda- 


r — Mieczysta 
Opera, oratorija, simfonij je već odaju oč < 
ske glazbe (Strauss, Debussy). i dokad 


ii utjecaja novije euro 
Psa F el 1 CJ an S Zo J P 
472. 


Pski (1865.) stvorio 


državnik, prvi predsjednik Poljske re- | 


je remek-djelo svojom operom »Ljiljani« (1 916.). Poznate su mu i 
harmonizacije poljskih pučkih napjeva. Jak polifoni talenat odaje Fran- 
ciszek Brzezi ski (1867.), koji njeguje forme pučke ritmike, dok 
se Henry k Melcer (1869.—1928.), sjajan pianjst, ne može oteti za- 
padno-europskom utjecaju. U briljantnom glasovirskom stilu ostavio je 
dva koncerta za glasovir i orkestar i nekoliko transkripcija Moniuszkovih 
pjesama. Poznata mu je 1 opera »Marya«. — ZygmuntStojow- 
ski (1870.) malo je živio u Poljskoj. Kao izvrstan pianist obišao je 
Europu, izabravši kasnije New York za stalno boravište, U svojim djelima 
nastoji stopiti suvremenu tehniku francuskih skladatelja s ljepotom 
poljske narodne melodije. Najpoznatiji su njegovi glasovirski i violinski 
koncerti. — Henry k Opienski (1870.) istakao se je kao violinist, 
skladatelj, dirigent i muzikolog. Pored dobrih studija o Chopinu, Mo- 
niuszku i Paderewskom pisao je opere (»Marya«), simfoničke pjesme 


šk (»Lilla Weneda«), gudalački kvartet it. d. — Emil Miynarski 
- (1870.— 1935.) prvi dirigent varšavske filharmonije, postigao je svoj naj- 


veći uspjeh violinskim koncertom u d-molu. — Na području opere dao 
ie dobrih djela Tadeusz Joteyko (1872), čiji je »Igrač« dobro 


uspio i često bio izvođen. Zasluga za razvoj poljske opere imao je 1 


Adolf Guzewski  (1876.—1920.), autor »Djevice Jedenjaka« i 
izvrsne simfonije u A-duru. — Dirigent i orguljaš Felix Now o- 
wiejski (1877.), dobitnik brojnih natječajnih nagrada, postao je pin 
svojim dramatskim  oratorijem za solo, zbor i m “Co je 
(1907). — Legendarne poljske motive u formi simfonič Z at 
đuje Adam Wieniaws ki (1876.), autor opere »Megae« 


“ nizacija pučkih pjesama. — U Parizu stalno boravi Eugeniusz Mo- 


: mE . ie očituj Ove 
rawski (1876.), skladatelj simfoničkih pjesama, slaram s .. 
Richarda Straussa: »Prometejska simfonija«, »Fleugs pt remžerik 
Quixote«. — Velika nada poljske glazbe pića soka pa: uteme- 
i > —1909.), koga 
Mičczystaw Karliowicz i dona (1908.) 
ljiteljem poljske simfoničke glazbe. Njegova »+1t2 simfoničkih pjesama 
uzor je orkestralnog stila i pr: imjene aa zaier i Ana od 
ja bai i prastare pjesme«, ić 
»Valovi, koji se vraćaju«, »Tri pr dokumente o Chopinovu o. P 
A s iest Grze- 
Pristaša suvremene, smione harmonike i kolorizma u realis gecek 
gorz Fitelberg (1879.), propao o M oda (1905.). Nje 
i jedan od osnivača »Društva mladih poljskih * s « i komorne skladbe, 
gove simfonije, simfoničke pjesme, u. jos .& klasicizma k impre- 
očito govore o brzom prijelazu s prividnog S malke _— Suvremen je 
sionizmu, s djelomičnim dodirivanjem krajnje lj 


šernik, koji već 
ki (1881.), umjetni 
u glazbenom govoru Ludomir Kosom 413 


Oswiecima«, izdao je i zanimljive 


primorskim suncem, zanoseći se kar. 
kada legendarnim 1 historijskim motivima našeg saodnog blaga (Oratorij 
čelna Vlaha«). Rogowski je mistik, koga privlači fantastika Ori jenta, 
cezotika isvočnjačke melodije i tajne orijentalne filozofi je. (Simfoničko- 
komorna suita »Fantasmagories«). Oslanjajući se na obilježja umjetnosti 
Richarda Straussa i francuskih impresionista, iskorišćujući efekte ljestvice 
cijelih tonova, povećanog trozvuka, pentatonike istočnjačkih skala, »za- 
nima stil Rogowskoga u prvom redu bizarnošću inspiracije i egzotikom 
zvuka«. Od njega je između ostaloga balet »The Fable«, orkestralna suita 
> Villafranca«, opera »Tamara«, meditacija za četiri violoncella. 


dugi niz godina živi pod hrvatskim 


Iz ove generacije glazbenika, kojoj pripadaju i Ludomir R6- 
žycki (1883.), autor često izvođenog baleta »Pan Twardowski«, oper4 
»Eros i Psyche«, »Casanova«, »Vražji mlin« (1931.), simfoničkih pjesama, 
i Lucian Kamienski (1885), potječe Karol Szymanow- 
ski (1885.—1937.), najkrupnija ličnost poljske glazbe iza Chopina. < — 


Razvoj umjetničkog duha ovoga genijalnog stvar goca. vodio ga je. 


po vezama s prošlošću (Brahms, Wagner) k snažnim i novim akceritima 


današnjosti (Debussy, Strauss, Stravinski, Sch&nberg). Na njima se je on 


i zadržao; na njima je izgradio jednu od najblještavijih, najopojnijih, naj-- 
zanosnijih zvučnih građevina novije glazbene povijesti, ostajući svoj od 
sieb samostalnog izraza svog temperamenta. Szymanowski je glazbenik 
da . n. a na tlu romantičkog impresionizma, koje naj- 

Runa i GR naskroz lirske naravi. U doba, koje | 
talnih vrednota, znači d 


zobličivanjem, preporod lirskog za- 
njem odsjeku stvaranja ulazi u duhovni 


Umjetnička Mačka 
a e: čka ao na Szymanowskoga značajna 
bio Pjesnik i aa: “ ia izbija snaga umjetnik 
harmonijskim sklopovima žive koja trepti u ekst 


je i brojem i vri- > 
a, koji je posvuda 
azi liničara, nošena 


x agovara glazbu bez težine sentimen- | 
jlo Szymanowskoga preporod ličnosti Stvaraoca 


< skladba. — Tadeusz Jarecki (1889. — 


tona«, otkrivač suptilnih, dubokih zakona nove estetike, Novog izvi- 
ranja užitaka. 
Szymanowski je na svima glazbenim područjima ostavio jednako 
vrijednih ljela. Glasoviru je posvetio sjajne »Etudes« (op. 33), impresio- 
nističke vizije dalekih vremena »Mćtopes« (op. 29), duhovite i melan- 
količne »Masques« (Op. 34) i tri veličanstvene sonate, od kojih je treća 
(op. 36) jedno od najznačajnijih djela moderne glasovirske glazbe. Fuga 
iz ove sonate očituje u najboljoj mjeri smisao Szymanowskoga za poli- 
foniju, koja se javlja u skoro svim njegovim radovima. »Mazurke« obja- 
vljuju prinose pučke glazbe, sjajnu obnovu Chopinovih tradicija u svijetlu 
novog izraza. Dva violinska koncerta i »Miti« (op. 30) za gusle i glasovir, 


četiri simfonije, od kojih posljednje zalaze u područje irealnog, apstrakt- | 
“nog, iziskujući od slušatelja posebne duševne sklonosti; gudalački kvartet, 


simfonička pjesma »Penthesilea«, ostala su djela Szymanowskoga na 


- području instrumentalne glazbe. Za kazalište je napisao opere »Hagith« 
KE (1912.), »Kralj Roger« (1926.) i nacionalni balet »Harnas« (1928.), jedan 
= od najsnažnijih dokaza svog velikog talenta. Vokalnoj glazbi pripadaju 
= Stabat Mater«, lirsko-epska vizija jedne pjesničke mašte, 1 velik broj 


= pjesama za glas i glasovir (ističu se među njima napose »Pjesme zalju- 
—  bljenog mujezina« i pjesme iz Tagoreova »Vrtlara“) ie 
<< Skladatelji generacija, kojih djelovanje ide potpuno u naše, stoljeće, 
ostaju privrženi suvremenom tonskom izražavanju, ali gube sve to više 
o dodir s jezikom rase (ta je pojava karakteristična za mnoge glazbenike 
iz naroda, kojih nacionalni glazbeni jezik ima svoja samostalna 


= obilježja). Pa 
< Da bismo nadopunili ovaj kratki pregled novije poljske glazbe, SES 
— menut ćemo im barem imena i najvažnija djela. 


ac je simfoničke pjesme »Pavao 
va«1 brojnih uspjelih zbornih . 
živi u Americi) pristaša je 
ekstremnih strujanja; služi se slobodno e Pai 
Radovi mu pripadaju uglavnom sag —I 28) je autor 
kvartet op. 21). — Julije Wertheim ve 6. djtel a. 
sjajne violinske sonate, simfonije, orkestralnih pr: a) muzikolog 
Morgana«, priznatih pjesama. — Adam Soft a od zeslaw 
i>dirigent, pisac je simfonija, ouvermi“, ZB. rada i autor glasovir 
Marek (r1891., — Živi u Zirichu) e. zeka e ato 
skih skladba, pjesama, zborova i jedne nagrađene 


aos : simfomja, con- 

Rathaus (1895.) je skladatelj vrlo smionih a odalački doni 
certin lasovir i orkestar, glasovirskih sonata, kih 

a za glasovi e 


 Boleslaw Walewski(1885.) pis 
1 Gavel«, opera »Sudbina«, »Osveta Jontko 


pjesama, baleta  (sPosljednji Pierrot«), opera (»Tuđa zemlja«). sica 
Wiktor Labudski (1895), pianist, piše poglavito glasovirsku 
glazbu. — Jedan od najpoznatijih mlađih poljskih skladatelja je A 1e- 
ksandar Tansmann (1900, — živi u Parizu), jak kontrapunkti- 
čar, izrazito modernih izražajnih sredstava, Napisao je četiri gudalačka 
kvarteta, glasovirske koncerte, simfoniju a-mol, glasovirsku sonatu, sona- 
tinu, fantaziju za čelo, dva glasovirska tria, violinski koncert, fantaziju 
za glasovir i orkestar, orkestralnu suitu na poljske motive, balet »Bric- 


A-Brac«. — Mnogo nadarenosti pokazuje i Paul Kletzki (1900.), ' 


čija su djela (kvarteti, simfonietta, violinski 1 glasovirski koncert, sum- 
fonije, glasovirske skladbe) puna ritmičke invencije i svježine. — Petar 
Perkowski (1901) ide tragovima suvremenih europskih glazbenika, 
ne zapadajući u nastranosti ekstremista (djela: simfonija, glasovirski kon- 


cert, gudalački kvartet i sekstet, glasovirska sonata. — Jednake q vre-. s 
dnote očituje i Mihajlo Kondracki (1902.), čija su najpoznatija 


djela orkestralne »Partita«, »Brđanska simfonija« opera »Marcholt«, 
balet »Metropolis«, »Cantata ecclesiastica«. m, Sasma na području 
atonalnosti ostaje Jerzy Fitelberg (1904.), među čijim se djelima 
ističu dva wiolinska koncerta i četiri gudalačka kvarteta, Siegfried 
Kassern (koncert za glas i orkestar) i M. Lachs (»Blues sym- 
phoniques«). : nes 

Najmlađi su poljski skladatelji: Antoni Szalowski (napisao 
je tri gudalačka kvarteta, sonatinu za klarinetu i glasovir, Ouverturu za - 
orkestar) Roman Palester (autor »Simfoničke glazbe« za orke“ 


star, simfonije u D-duru, Ouverture za orkestar, varijacija za mali orke- 
Star, sonatine za tri klarinete 


. .vy .. . 
orkestar, Psalmi za mješoviti zbor i orkestar, kvartet za puhalačke instru- 
mente) i Boleslaw Wojtowicz, čije je najpozna 


a tije djelo »Dva- 
deset varijacija u obliku simfonije«. oR 
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) Michal Spisak (suita za gudalački | 


: h V . KA 
husitski pokret, kao težnja će 


XXVI 


GLAZBA U ČEHA 


Glazba češkog naroda dugo je vremena bila samo odraz tuđeg duha. 
Ona je išla putovima privlačive melodije talijanske opere i instrumen- 
talnog bogatstva njemačke simfonije, te je njezin samostalni život mogao 


započeti samo u trenutku, kad je duh glazbe drugih nacija naišao na branu 


pučke umjetnosti, kad je prvi genijalni češki glazbenik ugledao i otvorio 
riznicu, u koju je narod stoljećima slagao biserje svoga duhovnog života. 


= Dotada su Česi, kao osobito glazben narod, njegovali glazbu, otvarali 


d .. . . v. u. S » La 

vrata svoje domovine talijanskim opernim družinama, uživali u lakoći 
: h .. & . . ? 

njihove pjesme i čistoći njihova grla, osnivali kućne orkestre i izvodili 


. . V . Ev 
= simfonije Mozarta, Haydna i svog zemljaka Stamitza, 1 olakšavali a. 
- BE s ž ; ' .. *. a . . . , to 
“dane Mozartu, oduševljavajući se za »Figarov pir« 1 »Don Juana« 


doba (a ono ide do početka 19. stoljeća) Česi, puni udivljenja za sve, što 


je dolazilo iz tuđine, još ne slute, da u njihovoj rođenoj zemlji leže duboke 
klice, koje će, kad sazriju, dati plodove velike i trajne vrijednosti. 


; ; doba zna 
O šitavom tom razdoblju nema mnogo podataka; u to se 


sv ega za nekoliko imena, djela 1 datuma, više povijesnoga nego prije 
= ničkoga značenja. 


Od 13. vijeka, iz kojega potječe najstarija češka io ovi aakovi 
(»Hospodyne pomiluj ny«), pa do početka I8., ka : » Ja) 2. oaoška 
nastojanja oko stvaranja češke glazbene jebite ; amin se slike, 
kroz faze najraznovrsnijih utjecaja; u nje a. dani a zapadno-europske 
koje živo podsjećaju na suvremen? a ih isnog položaja češke 
glazbe (što je uglavnom posljedica povoljnog > o pa I u Češkoj se je 
zemlje; u Rusiji caruje u to doba krajnja zap Meistersingera«; i do nje 
javila umjetnost njemačkog »Minnesans2? * s toliko osebujnom mje- 
je doprla francusko-flamanska nova I : već u I4. stoljeću osjećaju 
Šavinom svjetovnih i crkveni na 


: ; a. Međutim, 
Kk a rim đačkim pjesmam 
Odjeci pučke svjetovne glazbe S o tasik za nacionalnom crkvenom 


; * bio sklon pučkoj svje- 

samostalnošću, nije u svojoj m aj ska aa glazba, u kojoj 
3 : 1 fo) 

tovnoj popijevci. Otuda je u hustsko ATI 


su latinski tekstovi bili zamijenjeni češkima. U 16. stoljeću nova, figu- 
rašna polifonija crkvenog pjevanja nadomješta jednoglasni husitski kora]. 
To je 1 doba izdavanja monodičkih melodija na latinske tekstove (Ho- 
racijeve ode), što potvrđuje, da je val humanizma bio zahvatio i Češku. 
U drugoj polovini vijeka mnogi glazbenici skladaju psalme (Clemens 
Stephani, Otho, Hagins), a njeguju s mnogo uspjeha i instru- 
mentalnu duhovnu glazbu (čuveni orguljaši Wenzel Rychnow- 
sky i Valerius Otto). PER 


Strogost Josipa II. potisnula ju je sasvim u pozadinu. 


svoje mjesto, koje je bez ozbiljnog takmaca zauzimala dugo vremena. 


G. 1701. donosi prve jače znakove nastojanja oko stvaranja Seke = 
glazbene kulture: »Clavis ad Thesaurum Magnae_Artis Musicae«, enci- 


klopedičko djelo Thomas a Janovke, izašlo te godine, sadrži 


obilje podataka, sakupljenih po dotadašn Jim teoretskim raspravama, i 
OČITO govori o potrebama sredine, kojoj se obraća. G:.1725.) prigodom : 


krunisanja Karla VL, prikazuje se u Pra 
snaga« pod vodstvom Antoni ja Caldare. Dojam tog djela toliko je snažan, 
da dovodi do osnivanja Privatnog kazal : 
talijanska operna družina (impresario j 
čela Bionijevom »Armidom« trajna gOst 


k > .. 
"e Opere prelazi u ruke G, B. Locatellija, koji Prikazuje djela talijanskih 


Tu su se izvodile i opere F1o- 


Cemo«. Osim u tom kazalištu prikazi- 


vale su se Opere 
rak U Isusovačkom ; : : ope 
iznosilo i drame j kom "Mrernatu i u pučkom kazalištu, koje je 


€dii ' .. : 
_ Je, prevedene g talijanskog, trancuskog i njemač- 


kog jezika. Na njegovoj je POZornici praško općinstvo 8. 1786.) primilo 
s neopisivim oduševljenjem »Figarov pir«, iskazujući svoje udivljenje | 
samom Mozartu, kad je na ponovne POZive druge godine došao u Prag 
(i pun zahvalnosti, donio »Don Juana«. Češka prijestolnica je i dalje 
njegovala žive simpatije za njegova autora; Mozart je u njoj proveo svoje i 
rijetke srevne dane. 
U drugoj polovini 18. stoljeća osnivaju plemićke obitelji orkestre i 
uzdržavaju ih u svojim domovima. Izvedbe Mozartovih i Haydnovih i 
— kasnije Beethovenovih simfoničkih djela, javljaju se, tako rekavši, dnevno. — 
— Ne manje zanimanja pokazuju otmjeni ljubitelji glazbe i za simfonije 
za =Johanna Stamitza (1717.—1757.; vidi XI. POgl.), preteče velikih a. 
— klasičara simfonijeiuz Jifi Bendu (1722.—1795.; vidi XIII. pogl.) 
— najznačajnijeg češkog glazbenika 18. vijeka. 
o - Početkom 19. vijeka glazbena je djelatnost u Pragu u stalnom po- 
rastu. G. IBII. osniva se praški konzervatorij, kome je prvi upravitelj 


= Bedžich Weber (1766.—1842.); u to doba utemeljuje Wilhelm 
> PIX is :(1785.—1842.) glasovitu školu guslača, iz koje izlaze mnogi 
_ umjetnici violinisti. Skladatelji iz prve polovine stoljeća su brojni, ali ih 
ništa još ne veže za duh narodne umjetnosti. Među njima su zajedljivi 
E epigramatičar i karikaturist Včnceslav Tom4šek (1774.—1850.), 
= autor čuvenog Requiema i učitelj velikog broja glazbenika, Jan A 
= Witta sek, izvrstan pianist, Josef. Prok# (1794.—1864.), Sme 
— tanin učitelj JanKalliwoda (1801.—1866.), Bedžich Kirrl 
*. (1809.—r868.) učitelj Vatroslava Lisinskog, František Gliser 
(1800.—1 862.), Josef Labitzky (1802.—1881.), suparnik Joh. 
o Straussa u Beču, Josef Albert, autor simfonija i opera (»Kralj. 
£ : : Enzio«, »Astorga«, »Ekkehard«). : sb 
==: Međutim se postepeno budi svijest o macionalnom bogatstvu. kar 
. ManiAVeGer dalilu Prag g. 1813. i tri godine upravlja kazalištem. Kroz 
to vrijeme on svraća pažnju češkim skladateljima na duh roni pot- 
' - pPOmognut u tom nastojanju nizom pjesnika, historičara, pan ia 
koji su se zanosili suvremenim romantičkim a, agda doć 
nalnih vrednota. Javljaju se tada prve zbirke narodnih pjesama : a BA h 
(Ritter-Dlabačova je iz g. 1825.; čuvena Erbenova zbirka i» zd : a 
G. 1823. prikazuje se opera »Švicarska obitelj« n J a oikodi i 
(1766.—1846.), sva na češkom jeziku; mori < e. oak. »Drd- 
Juana« i »Freischiitza«; g. 1826. <. ia =. antišekaškrou- 
tenik«, djelo pjesnika Chmalenskog i skladatelja Fr 


= . 
1 Prag je Mozarta upoznao već prije. 
ji ono, 

*Otmice iz Seraja«: »Izgledalo nam je, kao da sve 


Vopće nije bila glazba.« LiL 


iti izvedbe 
iše jedan kritičar, povodom izvedbi 
zi vka ko smo dosada čuli i upoznali, | 


pa! Buđenju zanimanja za narodnu umjetnost mnogo pridonose narodni 
plesovi (polka, furijant, dupik, skočna, medvčd), koji, stilizirani i instru- 
mentirani, prodiru u plesne dvorane. Oni u punoj mjeri očituju melodičko 
i ritmučko bogatstvo češke narodne pjesme. Iz njih izbija srdačnost, vesela 
otvorenost, prostodušni seljački humor i nježna, čeznutljiva melankolija. 
Da bi promicala češku autohtonu glazbu, omogućuju društva sv. 
Cecilije (osn. 1840.) i Akademija Sofija izvedbe djela domaćih autora, 
koja imalo odišu dahom pučke glazbe. Međutim stižu u Češku odjeci 
Wagnerove djelatnosti, a teorije bayreuthskog . majstora nalaze pristaša. | 


Tada se osnivaju glazbena društva s nakanom, da domaće glazbeno stva- 
ranje čvršće privežu uz obilježja i duh pučke umjetnosti. Zbor praškog 
»Hlahola« postaje među tolikim drugima uzorom čeških vokalnih dru- 
štava. Pod vodstvom Karela Bendla (1838.—1897.) daje »Hlahol« 
sjajne izvedbe klasika i domaćih autora, među kojima je i Smetanin pre 


teča Pavel Kfižkovsky (1820.—1885.), autor popularnih zbor | 


nih skladba. | 

U to doba, baš kad je bilo najpotrebnije, da bogodana ruka češkom 
pjesmom zagrije srce češkog naroda, javlja se svojom djelatnošću veliki 
majstor češke glazbe, Bedfich Smetana, prvi genijalni umjetnik, 
koji je osjeuo toplinu i iskrenost narodne uimjetnosti i dubokim trago- 
vima označio put, kojim su morali poći njegovi suvremenici i nasljednici. 
Njegovom pojavom završava doba pripremanja ostvarenja macionalnog 
glazbenog stila. Smetana znači početak i u isto do 
vrhunaca češke glazbene povijesti. : 


Rođen je 2. ožujka 1824. u Litomišlu. Otac mu je bio pivar i velik 

ljubitelj glazbe. Već g. 1830. stupa mladi Smetana pred publiku i odu-. 
ševljava je svojim iznimnim pianističkim sposobnostima. Za gimnazijskih 
nauka posvećuje gotovo sve slobodno vrijeme glasoviru i skladanju polka, 
galopa, kadrila i ouvertura, koje od reda odaju nevještu, samouku ruku, 
ali 1 neugasivi stvaralački dar. Želeći, da mu sin svrši škole primao je 
njegov otac teška SICa vijesti o većim i manjim školskim _- jesima svog 
eek koji Je u zamjenu za njih u krugu svojih znanaca brao aplauze kao 
Meri wei: ali je konačno i on morao uvidjeti, da mladi Bedžich 
Praga, i . ia jedini put. Tako se je Smetana našao g. 1843. u 
kk po vbenoj školi lsovicoga slijepog majstora Josefa Prokda. Na- 
jo) temeljito izučio sve predmete glazbene teorije, proveo 


raje lok ša šo a 
* pom domaći učitelj glazbe obitelji grofa Tuna. Ali njemu 
neovisnosti, slobode; i pored opasnosti, da zapadne u krajnju 


HAT Fr 
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: najveći je teh i : - ' e 
Fidlovačka), danatnja češka himna. | |(00oovjemma >Kde domov mije (i 


ba jedan od najviših 


bijedu, on napušta Tunov dom, te se bavi mišlju, da otvori vlastitu gla- 
zbenu školu. Nemajući potrebitih sredstava obraća se g. 1848. Franzu 
Lisztu, velikom dobrotvoru Svih umjetnika, posvećujući mu svoj op. 1 
(Six morceaux caractćrisuiques pour piano) i moleći ga za novčanu po- 
moć. Liszt nije nikada nikome odbijao molbe. U sudbonosnom času 
Smetanina života on je ostvario san mladog umjetnika, i Smetana je, uz 
glasovirsku školu, osnovao i dom, oženivši se Katarinom Kolarovom. 
Njegovo glazbeno gledanje na ulogu narodne umjetnosti nije u to 
doba još izgrađeno; njega vodi romantički duh Chopina i Schumanna; 
on upoznaje ideje Richarda Wagnera i Lisztove novonjemačke škole. 
G. 1856. napušta Smetana Prag i odlazi u Švedsku, u Goteborg, da bi 
tamo našao povoljniju sredinu za svoj organizatorski i stvaralački rad, 


- koji dotada, uz velik broj prigodnih i izvornih skladba, odaje jedno jedino 
djelo duboke i trajne vrijednosti: trio g-mol op. 15. U Gčteborgu razvija 


veliku djelatnost i stječe neprolaznih zasluga za upoznavanje glazbeno 


. zaostale tamošnje publike djelima romantičara. Pod utjecajem Lisztovih 


programnih skladba piše simfoničke pjesme »Rikard III.«, » Wallensteinov 
tabor« i »Hakon Jarl«. Ali domovinski osjećaji nisu bili u njemu ugasli. 
Zbog slabog zdravlja svoje žene! bio je prisiljen svake godine provesti 
neko vrijeme u Češkoj. Tako je, nešto izravnim putem, a nešto preko 
novina, doznavao za političko i kulturno buđenje svojih zemljaka. Osje- 
tivši potrebu, da i on potpomogne svoj narod u borbi za nacionalnu i 


“ kulturnu slobodu, Smetana napušta g. 1862. švedsko tlo i dolazi u Prag, 
“srdačno dočekan od narodnih boraca. Patriotski zanos raste u njemu 


danomice, i on se trudi, da svlada materinski jezik, kojim se dotada, silom 


prilika, nije mogao besprijekorno izražavati ni usmeno, ni pm i a 
“gova djelatnost je sada mnogostrana: on daje koncerte, dirigira »Hlaho- 


: . . . v : . . sim- 
lom«, piše kritike, upravlja Novom glazbenom školom, m ća 
A ea je 
foničke koncerte i sklada. Tada nastaju jedno za drugim velika ze 
čajna njegova djela. Nakon »Braniboraca u Češkoj«, prve 
opere, u kojoj se zamjećuju prizvuci narodne pjesme i igre, izvodi se g. 
i Hai odraz potpune pobjede narodnog ge- 
1866. »Prodana nevjesta«, najjači odraz potp a mr. 
nija. G. 1868. publika je razdragana »Daliborom«,* g. ae e 
»Libušu«, a g. 1874. »Dvije udovice«. Iste ga saa rom 
jednim od onih strašnih udaraca, koje ona nekom ču Bi S ookiii 
stoljećima namjenjuje genijima. Poput Beethovena P j odan 
mii : 
potpuno gluh. I kao što je besmrtni skladatelj »Missae so >. eo 
i s golemom duševnom snagom ponio križ patnje * stradanja, kje 
j oženio. 
= ž : kasnije Smetana se Je ponovno: 
1 j 849. od sušice. Godinu dana e! hidre aa 
ota sa laro ženske poene Smeh oja i. 
l : ijepi vagnerija : 
. dio prigovarao Smetani, da hoće da ucijepi vagnerij Š 
Andreis: Povijest glazbe 31 


njegovim teretom dade 1z sebe ono najviše i najbolje, tako je 1 .. 
povučen u mir, odsječen od svijeta, stvarao glazbenu povijest svog naroda, 
neumrli ciklus »Ma vlast«; i dok je iz nje izbijala neograničena ljubav 
rodoljuba, čovjek je u kvartetu e-mol ostavljao duboku ispovijest svoje 
tragike. Ali katastrofa još nije bila potpuna, Smetana je imao još vremena 
da napiše opere »Poljubac«, » Tajna«, » Vražja stijena«, ciklus čeških igara 
za glasovir, kvartet d-mol, nekoliko pjesama, da ostavi nekoliko nedo- 
vršenih skica i dozna kako kazališna uprava nedolično ponizuje njegovu 
umjetnost. A onda — u travnju g. 1883. — ulazi Smetana pomračena 
uma zbog prevelikog duševnog naprezanja i neprekidnog, nesnosnog šuma 


. .. .. . = hu , ._ 
u glavi, u prašku duševnu bolnicu, u kojoj se je iste godine, već 12. svibnja, 


* njegov život ugasio. ma 
Kao skladatelj ostavio je Smetana djela s najraznovrsnijih glazbenih 


područja. Glasovira, solo i zborne pjesme, komorne glazbe, orkestra, scene | 
— svega se je on dotakao, svuda je ostavio neizbrisive tragove nadasve 


jake umjetničke ličnosti, postavljajući temeljni kamen gotovo na svakom 
području češke glazbe. ' 
Kao izvrstan pianist bio je u stalnom dodiru s glasovirom od prvih 


početaka nježne mladićke ljubavi do značajnih stilizacija narodnih ple- | 


sova, nastalih potkraj njegova života. Dva su glasovirska majstora ro- 
mantike utjecala na nj: Schumann i Chopin. Od jednog je preuzeo stil 
minijature, u koju se, i pored ograničenosti opsega, a možda baš zbog 
nje, može unijeti toliko intimnosti, dubine i iskrenosti, a drugi mu je 
dao uzore elegantnog glasovirskog stavka, bujne melodičke linije, pro- 
tkane sjetom i pokretljivošću kromatske harmoničke podloge. I još više: 
Chopin je u Smetani potaknuo zamisao koncertne obradbe pučkih ple- 
sova. Mazurkama i polonezama Poljskog genija stavio je Smetana uz bok 
Polku i furijant. Preko »Bagatella i Impromptusa«. »Skica« »Listića u 
spomenaru«, »Etuda«, »Snova«, dao je Smetana u deset »Čeških igara« 
C079) a od najuspjelijih djela europske glasovirske literature, niz 
sjajnih s adba, za koje je teško reći, Što u njima više izaziva divljenje: 
: složenost 1 zanimljivost hanmoničkih i 
OVILOSt Zvučnih efekata. Svaka je od 
tonska slika neusporedive raznovrsnosti 


»Čeških igara« cjelina za sebe, 


ritma i boje, 
Kao orkestralnj 
glazbi, nakon njega, rijetko bila dosti 


pd apsolutno glazbeno lijepog i programa, 


ljeća zamijenili divlji krik ratnika ; Nijema pustoš, » 


koji ne ulazi suviše u pojedinosti, 
nika i tonskog pjesnika«. Zanimljiv 
povijeda o nekadašnjem sjaju kralj 


U njima postoji ravnoteža glazbe- 
je Smetanin izbor: » Višegrad« pri- 
evskih dvorova, koji su u toku sto- 
a Vltava«, rijeka, koja 
natapa svu češku zemlju, opisuje slike, Xto se nižu uz obale njenog korita: 
tamne šume, pune odjeka lovačkih rogova, njive s kojih dopiru zvuci 
seoskog veselja, rusalke, koje po mjesečini vode kola, spomenike stare 
slave, divlje planinske gudure i veličanstvene obrise Praga, komu se ona 
upravlja u svoj snazi i širini. »Šarka« je nastala iz legende o češkim ama- 


. . var 
zonkama, koje su, iz mržnje prema muškom rodu, na prevaru pobile 


vojsku viteza Ctirade. »Iz čeških lugova i gajeva« himna je prirodi, se- 
ljaku, njegovoj pjesmi i igri. Dvije posljednje simfoničke pjesme ciklusa, 
»Tabor« i »Blanik« prenose slušaoca u doba husitskih ratova, kad je 


. Češkom odzvanjao strogi ratnički koral i ljudi se borili za vjerske istine. 


Ciklus završava simbolikom Blanika, brda, gdje počivaju češki junaci, 


i čekajući, da ih narod pozove u borbu za nekadašnju slobodu i slavu. 


U komornoglazbenim skladbama govori Smetana o sebi, o svojoj 


sreći i tuzi. Glasovirski trio g-mol divna je posmrtna pjesma njegovoj 
“ prerano umrloj kćerkici, Kvartet e-mol »Iz mojeg života« sadrži oživlje- 
“nje starih uspomena i bolno osjećanje nepopravljive budućnosti. Četiri 


njegova stavka izrazuju neugasivu čežnju mladog Smetane za glazbom, 
D i . . . . v . 

njegov strastveni zanos za plesom; nježnost ljubavnih časova, spoznaju 

vrijednosti narodne glazbe i tiho, rezignirano predanje okrutnosti 


sudbine. naj! 
Smetana je ostavio velik broj opera. Poznavajući ideje Richarda 


. Wagnera okoristio se je njima, ostajući vjeran i starijem tipu opere, gdje 


je to smatrao za potrebno. Njegove su riječi: »Ne oponašam nijednog 
slavnog skladatelja; ja se samo divim njihovoj veličini i uzimam za 
sebe sve, Što u umjetnosti smatram dobrim i lijepim, a napose ono, što je 
istinito.« Izabirući libreta svojih scenskih djela, čvrsto _ je držao rodlEdOg 
tla, ne udaljujući se od narodne povijesti i narodnog diriku pad 
osobito razvio komičnu stranu svog iališa, ot .. o 
ostala gotovo neiskorišćena. Osim komičnih opera (»Pr a. ć aaa 
»Dvije udovice«, »Tajna«, »Vražja stijena«) ima među i e rogodije 
uzora »velike opere« (»Braniborci “ belaja poi (»Libuša«). 
(»Dalibor«), pučkog igrokaza (»Poljubac«) i . ' Ze aemipa 
U svima je pokazao mnogo smisla za mrp“ _ osvaja i spasava 
čistoću melodičke linije, pučki jednostavne i tople, <OJ 


katkada manikave strane tekstova. ' čnu riječ. On 
U gli og svoda ika Seta den, odo ch 

o a BE : mi : e 
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osvijetli put tolikim pokoljenjima, koja je pokrenula. Ali Smetanino 
djelo je istodobno bilo i mjerilo za budućnost, koja je, nakon usporedbe, 
bacila u sjenu zaborava mnoge, nekad uvažene Smetanine suvremenike i 
njihova djela. Tako se, na primjer, nisu mogli oteti sudu potomstva ni 
František Skuhersky (1830.—1892.) s »Vladimirom«, ni_V o j- 
tčeh Hfimaly (1842.—1908.) s »Ukletim knezom«, ni Karel 
Šebor (1843.—1903.) s meyerbeerijanskim »Templarima u Moravskoj«, 
ni V. Blodek s popularnim »U zdencu« (koji se je od navedenih djela 
još najdulje održao). Glazbenik, koji je smio stati Smetani uz bok bez 
straha, da će ga sjena njegove slave prekriti, morao je kao i Smetana 
u prvom redu osjetiti moć pučke glazbe, a zatim, ostati samostalan u 
glazbenim zamislima i njihovoj obradbi. o 


I jedno i drugo je u visokom stupnju pokazao AntoninDy ožak. 


(1841.—1904.), drugi veliki majstor češke glazbe, e =: 
Dvotakov je otac bio priprosti seoski mesar. I da nije bilo božanske 
iskre, koja je u Dvof&ku tinjala do časa, kad je iz nje izbio sveti plamen 


umjetnosti, on bi u poslu naslijedio oca. Već mu je i pomagao u mesnici, 


kad ga je ovaj, nagovoren od Antoninova učitelja Liemanna, 1857. poslao 
u Prag, u orguljašku školu. Nakon dvogodišnjih nauka stupa Dvot4k 


kao violinist u Komzćkov salonski orkestar, a zatim g. 1862. u orkestar | 


Narodnog kazališta. Tu je do g. 1873. bio obični violinist, na koga nitko 
nije obraćao osobitu pažnju. Kroz to vrijeme stvara on neumorno, uvje- 
ren, da će njegova djela dočekati bolju sudbinu. I zaista dva značajna 
događaja iznose ga preko noći na Površinu: g. 1873. izvodi sEmhele 
njegovu »Himnu« za zbor i orkestar, djelo, 
upisao Dvof4kovo ime u srce češke Javnosti; g. 1875. dobiva on natieča- 
jem državni austrijski stipendij | i 
člana odbora za nagrađivanje n 
osjetio je Brahms u Dvot4kovi 
Za Čisto muziciranje, nenatrunj 
glazbenika, koji će se moći s 


skoj). , e 

i de, ge “ čke : posvuda poznato, počeo je 

Praškog Pa iko sa ape roje umjetnosti. Bio je profesor 
1890. . 

(1892.—r895.) J 90.), ravnatelj konzervatorija u New-Yorku 

u Pragu, Profesor i upravitelj konzervatorija 
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Usporedba Dvofaka i Smetane osobito je poučna. Ona POtpuno osvjet- 


ljuje lik Dvot4ka kao glazbenika i njegov položaj u razvoju češke glazbe. 


. V/ y .. .. 
Smetana i Dvofak nužno se dopunjuju. Njihovo glazbeno naziranje sje- 


dinjeno daje potpunu sliku glazbene djelatnosti tadašnje Europe. Dok 
Smetana, kao novoromantičar Lisztovih ideja, piše djela, koja idu u pod- 
ručje programne glazbe, ili su joj vrlo blizu, čak i onda, kad su im pod- 
logom oblici apsolutne glazbe (kvartet »Iz mog Života«), — Dvož4k je 
čisti novoklasičar Brahmsova tipa. Njega privlači u prvom redu jasno 
određena forma simfonije i komornoglazbenih oblika. On se ne utječe 
nikakvu literarnom vodiču,! već stvara čistu glazbu, koja je sebi početak 
i kraj. Imajući u sebi golemo melodičko bogatstvo Dvof4k niže neusiljeno 
temu za temom, koje redovito odaju čistoću, naivnost i iskrenost nje- 
gove duše. A zatim, kao glazbenik od instinkta, zna teme zaodjeti u sjajnu 


haljinu ritma i boje. I Dvorak je, kao i Smetana, vezan za glazbu svog 


naroda. Samo što on u tome nije isključiv; njegove simpatije nije uživala 
jedino češka pjesma, kojoj su akcenti očiti u svim njegovim djelima, već 
i pjesma drugih naroda. To se donekle primjećuje u »Slavenskim pleso- 
vima«, možda najpoznatijem Dvot4kovu djelu. Njega je privlačio i strani 
folklor; pisao je i ciganske pjesme, a znao se uspješno okoristiti i egzoti- 
kom američkih urođenika (Simfonija »Iz novog svijeta«, kvartet op. 96, 


“ F-dur, kvintet op. 97). Dvofik zaostaje za Smetanom jedino časovitim 
* pomanjkanjem općečovječanske dubine. Dvož&k je prelako stvarao i otuda 


često ostajao na površini, potpuno se predajući bujici melodija, a je 
njegovo srce bilo uvijek prepuno. O tome jasno svjedoči njegova s 
na svakom glazbenom području. Ostavio je, među ostalim, sedam . 
nija, od kojih se osobito ističe ona u e-molu (»Iz novog vino pei 
melodičkom invencijom i sjajnim koloritom; pika dramatsl č ouve > 
slavenske rapsodije, legende i plesovi, simfoničke ća go mI 
simfoničke pjesme, po jedan koncert za gusle (a-mo, . <. Ž : >. 
čelo (h-mol); vokalno instrumentalna djela jogi pi lačkih kvar. 
a ra. dei side glasovirske i vio- 
“e: vrdoglavac«, »Seljak i obješenjak«, 


»Rusalka«, 1900. — najuspjelije 


teta, četiri glasovirska tria, 
linske skladbe, pjesme i opere (T 
»Dimitrije«, » Jakobinci«, »Vrag 1 Kaća«, 
Dvoš4kovo scensko djelo). ' o 

Uz Smetanu i Dvorska, najpoznatiji + 
setih godina bio je Zdenčk Fibich (185 


: : : Vo 

1 Rijetke iznimke njegove su pr 

ca«, »Zlatno vreteno«, »Šumski golub«, os u Americi, postao 
nama Dvoš4kova života, kad je i on, za “a 


i Wagnera. 485 


azbenik generacije iz pede- 
9.—1900.), kapelnik pra- 


denjak«, »Podnevna vješti- 
nastale u posljednjim godi- 
poklonikom Liszta 


LA 


škog narodnog kazališta i zborovođa ruske crkve. Kako je bio više ko- 
zmopolit nego nacionalist, pošao je u svojim scenskim djelima za Wagne- 
rom (»Mesinska nevjesta«, 1888.), ostvarujući u toku svog daljeg razvoja 
tip deklamirane tragedije uz pratnju simfonički obrađenog orkestra 
(»Hippodamia« — trilogija po dramama ]. Vrchlickog, 1889.—1891.). 
Od njegovih ostalih djela, pisanih s mnogo znanja 1 iskustva, ističe se 
velik broj schumannovskih glasovirskih skladba (»Ugođaji, dojmovi i 
uspomene«), komornih (kvartet d-mol) i orkestralnih djela (simfoničke 
pjesme »Zaboj, Slavoj i Ludčk«, »U predvečerje«, ouvertura »Noć na 
Karlsteinu«, simfonije u F-duru i Es-duru). — Rasni element nije u nje- 
govu stvaranju bio uvjet umjetničkom opstanku kao kod Smetane ili 
Dvorska. Dodir s umjetnošću naroda bio je za Fibicha samo jedan od 
izvora njegovih umjetničkih emocija. Ostalo je bez mnogo premišljanja 
tražio kod Schumanna, Liszta ili Wagnera. kao 


U djelovanju ove prve generacije velikih čeških majstora izbila-je < 


već podvojenost, odlučna za budućnost razvoja češke glazbe. S jedne 
strane rasni objektivizam Smetane i Dvožika, a s druge kozmopolitski 


individualizam Fibichov predočuju dva smjera novije češke glazbe, koji 


se vrlo često križaju, a od kojih se odvajaju ekstremni eksperimenti po- 
jedinaca iz njezina posljednjeg odsjeka. ' 

Na čelu novije češke glazbe stoje četiri umjetnika, kojih je utjecaj 
na suvremenike i veliki broj učenika bio od velikog značenja; to su 
Foerster, Novak, Suk i Jan4ček. Ove četiri europske veličine češke mo- 
derne označuju drugu etapu u izgrađivanju češke glazbene povijesti. 

Josef Bohuslav Foerster (1859.), 
Josefa Foerstera (1833.—1907.), svršio je glazbene nauke na orguljaškoj 
školi u Pragu i bio zatim zborovođa, profesor na konzervatorijima u 
Hamburgu, Beču i Pragu, i glazbeni kritičar. Bio je vrlo plodan. Pisao: 
je opere (»Eva«, 1897. — »Srce«, 1922. — »Budala«, 1937.), oratorije (»Sv. 
Vaclav«), Stabat Mater, pet simfonija, simfoničkih pjesama (»Proljeće« 
1 ćežnja«), »Jičinsku suitu«, koncerte za violinu i orkestar, komorno- 
Piva dvama apjih oi oor slve Braoih 
o dugoj čežnje ki va oj ij i solo pjesama (zbirke »Priča 

Pjesme«), U njegovim se pjesmama zrcali sla om omnraka«,+>Tagorine 
Sl dobi. ki rop mao u: zrcali sva umjetnička duša, koja živi 
> J 1 Otvorenost ne muti 


Foersterov duševni Život, a 


sin crkvenog glazbenika 


nikakvo žongli- 


“»Pan« (kasnije instrumentiran), slavospjev cjel 


“lične pjesme o ljubavi«, »Dolina nov 


je fina, topla melankolija bez truna 
pički se ideali Foersterovi osnivaju n 
načela, i rijetko je kada koji umje 
kao Foerster u svojoj autobiografiji 
što se kreće u uskim granicama er 


namještene sentimentalnosti. Umjet- 
a čvrstom stapanju estetskih i etičkih 
tnik govorio o ljubavi i umjetnosti, 
: »Ljubav ne mogu shvatiti kao nešto, 
otičkog žara. Za mene je ona simbol 
sve one tajne, mistične čežnje za ljepotom, plemenitošću, čistoćom, za 
svim vrlinama kršćanskog ideala, vrlinama čovjeka«. Ili: » Umjetnost ne 
smije izazivati ružnih nagona ljudi, već ih ima sputavati i pripraviti put 
ljudima k ljubavi i bratstvu.« 


Vitčzslav Novak (1870.) drugačija je narav. Učenik Dvot4- 


kov, štićenik Brahmsov kao i njegov učitelj, Nov4k je danas profesor na 


umjetničkoj školi za skladanje u Pragu i jedan od vođa češke moderne 
glazbe: Premda mu je u najmlađim danima Brahms bio uzorom, on je 


. . . .V 
postepeno, uz rijetke iznimke, potpuno prešao na polje novoromantičke 


programne glazbe, asimilirajući sebi kasnije s velikom pokretljivošću 
duha, elemente francuskih impresionista, slovačke pučke glazbe, i katkada, 
suvremene ljevice. Novaka privlači napose priroda i žena. Prirodi je 
ispjevao nekoliko himna: simfonička pjesma »U Tatri« opisuje misterije 
planinske samoće, beskraj vidika s vrhunca, divlji šum gorske .. i 
mir večeri, koju uspavljuju daleka seoska zvona. »Oluja«, za a zbor : 
. 1 g spje 
orkestar, crta elementarnu snagu vodenih masa, dok glasovirs spjev 
I okupnoj životnoj snazi 
sh sila, $ 101 ju ži . JE pat 
prirode, obuhvaća viziju iskonskih sila, Što u ša jes * 
stavaka ove glasovirske simfonije, čina s oto e mr onmi 
. pr. +. .. . . na m 
> dA e pam) dra Prsk nje je Novak našao narod, 
čne žrtve vječnoj SVemoci prirode. 7 o ish aj ova olejnik 
njena uru dabi look ko je s. pe naa čestim sinko- 
lj buinim tonalitetima, nepravilnim a seku (Sla 
melodija s osebujnim E o eikeen koje svaiih jeka 
pama i stalnim prizvukom .n me : obradbe slovačkih pjesama). Za- 
vačka suita za glasovir, Slovački plesovi, 0 
nimljive su njegove skladbe moravs 


kih narodnih tekstova. — _ . 
pi » kolija«, Melanko- 
prema ženi govore Novikovi ciklusi pjesama (»Melankolij 


oga kraljevstva«), are 
pjesma »Toman i šumska vila« (njezina je da : aos od 
| rjana hero koncertnim dvoranama: 
kojih nekoja uživaju osobitu prodano ok AE tlamte Z 
Lo: Tok e Serenada op. 36 1 simto- 
glasovirska »Sonata eroica« op. 24 9" 65 


: < imfonija«, a dao: 
NOM SE velika »Jesenja $ BE i. 
nička pjesma »O vječnoj čežnji« oP- (oKarlsteine gode — rm 


je i nekoliko scenskih djela, oper? 481 


— »Djedov zapis«, 1925.) i baleta 
— »Lucerna«, 1923. s 
dvorcu«, 1919. — * 


ari i (1874.—1935.) izraziti je simfoničar. Prije njega su i 
ose 


Smetana i Dvoš4k i Fibich pisali simfonička aii “Sua meno 
jedan pravac njihove skladateljske djelatnosti, OJ mije potiskivao 
sati“ ini ostale (kod Smetane rad na operi, kod Dvofaka komornog. 
dhe stvaranje). Ni Suk ne zapostavlja ostala glazbena podr učja. Ali 
mu nijedno od njih nije bilo toliko blizu kao simfoničko, nijedno mu 
nije davalo toliko mogućnosti za izživljavanje njetore skroz subjektivne, 
meditativne naravi. Njegov veliki simfonički ciklus »Azrael« (1907.) 
— »Ljetna bajka« (Pochadka Ićta, 1909.) — »Zrelost« (1917) — 
»Epilog«, počiva na tendencijama autobiografskog karaktera. Dok 
»Azrael« nastaje pod jakim utjecajem tragičnog udesa, koji mu je kroz 
kratko vrijeme otrgnuo tasta (Dvot&ka) i ženu, »Ljetna bajka« Pri- 
vodi ga polagano duševnom preporodu, na koji utječe blagotvorna lje- 
pota prirode, a »Zrelost« označuje potpuni uspjeh rada »kao jedinog 
smisla života«, koji može ukloniti svaku duševnu potištenost, ma otkuda 
ona dolazila. Suk je u stalnom razvoju izvojštio svoj vlastiti simfonički 
stil. Preko programa novoromantike, Dvot4kova orkestra, dinamike i 
nove harmonije ruske škole te impresionista, ostvario je svoju harmoniju, 
slobodnu i bogatu, svoj orkestar, briljantne instrumentacije, monumen- 
talnih gradacija i fine, komornoglazbene, filigranske tematike, svoju po- 
lifoniju, bujnu i invenciozno satkanu, jednom riječju svoj umjetnički go- 
vor, koji nije odavao umjetnika, koji se bori za izvanglazbene ideale, već 
prirodu, povučenu u sebe i zaokupljenu svladavanjem duboko osobne tra- 
gedije i pesimističke gorčine. ' 
Osim navedenog ciklusa napisao je za orkestar simfoniju E-dur, 
Serenadu, Dramatičnu Ouverturu, Fantastički scherzo, simfoničke pjesme 
»Praga«, »O mrtvim pobjednicima« | »Meditacije na koral Sv. V4clava«. 
Kao operi skladatelj Suk se nije isticao. Njegova su jedina djela u 
om pravcu scenska glazba za kazališna djela »Raduz : Mahulena« i »Pod 


Jabloni«. Od ostalih njegovi me 

.. Jegovih radova ističu rteta, 
fantazija za gusle i orkestar, glas e Pa pučitlsška. rarte 
»Kroz Život 1 san«. 


U 
Leoš Janiče 
sag naček (r854, Ali njegovo uvijek mlado srce, nje- 


“mente tona. Kao nekada Firentinac Caccini, 


Ovirski kvartet | sjajni glasovirski ciklus ' 


gova moć stalnog obnavljanja stvaralačkih snaga usprkos starosti, 
duh, rušenje romantičkih tradicija u doba, kad je sve oko “njeg 
u romantizmu, postavljanje glazbenog izraza na novu i osebujnu 
dubina misli u razmatranju odnosa elemenata tog izraza, sve to da 
čekovoj ličnosti biljeg neugasive snage, koja je u rijetko kojeg u 
bila u većoj opreci s teretom godina. 


borbeni 
a tonulo 
osnovu, 
je Jan4- 
mjetnika 


Rodio se je u sjevernoj Moravskoj u učiteljskoj obitelji. Nasljeđujući 
očevo zvanje, svršio je učiteljsku školu u Brnu, izučavajući istodobno i 
glazbu. Položivši učiteljske ispite, ostaje na preparandiji u svojstvu na- 
stavnika glazbe, ali osjeća, da nije u dovoljnoj mjeri svladao glazbenu 
tehniku; stoga polazi u Prag, polaže ispite triju razreda konzervatorija 
u. toku jedne godine i vraća se u Brno, gdje vodi filharmonijski orkestar. 


G. 1878. polazi u Beč na dalje nauke, a 1881. osniva orguljašku školu 
u Brnu. G. 1884.—1888. izdaje u Brnu »Glazbeni list«, bori se za svoje 
ideje, ali ostaje decenijama neopažen, nepriznat, pa i progonjen. Ipak 
ništa ne može narušiti vedrinu njegova duha; on je svijestan pobjede, 


koja mu, prije ili kasnije, mora donijeti zadovoljštinu. Konačno = 
g. 1916. (tada su mu već šezdeset i dvije godine) »Jenufom« u praš 2 
kazalištu. Otada mu je slava u neprekidnom porastu. Kroz posljednji! 
dvanaest godina, koliko mu je još bilo dano da poživi, stvara svoja naj- 
veća i najbolja djela i stječe glas europske glazbene vebšina a 

= Janiček je dugo godina prikupljao narodne, osobito DE pje 
sme. Usporedno s proučavanjem njihova duha proučavao A e mača > 
darom opažanja i sve manifestacije života čovjeka iz puka, njegovu : 
ednostavno, prirodno držanje u svim iznen 
izbjeglo osjetljivosti Jandčekova 
da je u liniji govora, koju vodi 
više ili manje izražene ele- 
i Janiček je na takvim prije- 
glazbeni govor. Folklor mu je u zapr- 
»Njegov je glazbeni motiv nastao 1 


sa silom udesa, njegovo j Na E 

đenjima, što ih život priprema. Ništa Ka 
. V. = 

1 1 j iko izoštrio slun, 

oka i uha. Pritom je toliko i > 
psihološka pozadina, neprestano zamj 


lazima iz riječi u ton osnivao svoj 
sivanju govorne melodije osnovom. govora, onakvog, kakav je u 
formalno i psihološki iz prostonarodnog 0 


og ko instiktivno dobro 
2. 2 a. oooh : s ponavljanjima tašo | 
stvari: iz kratkih riječi, lapidaree> i obuće riječ i nedotjerana rečenica u 


zahvaćenim, kao što se ponavlja i 0 lazbe iz govora, Janaček je 
ustima seljaka« (Konjović). Izvlačenj Meta e od umjetničkih nastojanja 
V “ 

4 a . ss OŠtro raz UJE Ne: izam 
Ostvario nov realizam, koji u se može donekle usporediti samo ree 
njegovih suvremenika i s kojim 0, posvetio se glazbenoj , 
M k I. kao Što je sasvim naravno, P shvaćanja glazbenog 
Musorgskoga, I, la biti potpun odraz njegovog 

Jer je samo ona mog 


1 . [o] sha 
mjetn čk lod sedm odišnjeg rada (1896 1903 
J tni og djela. » Jenufa«, P 08 


189. 


tipičan je uzorak Janičekova dramatskog stila, U njo + seljaci iz nje- 
gova kraja životom vedrine i tragedije i govore jezikom; koji je umjetnik 
s toliko vjernosti umio tonski fiksirati, Oruda je sve u »Jenufi« spontano, 
novo, bez ičega ukočenog. Na konciznim, kratkim motivima počiva i or- 
kestralno tkivo, ispredeno velikom ekonomijom sredstava, karakteristi#. 
nam za sva Jandčekova djela. — Janičeka je osobito zanimala ruska knji- 
ževnost. Ona je izravno ili neizravno zadahnula nekoja od njegovih naj. 
jačih djela. Simfonička pjesma »Taras Buljba«, prvi kvartet (pod utje- 


cajem Tolstojove »Kreutzerove sonate«), opere »Katja Kabanova« (tekst. 


Ostrovskoga) i »Zapisci iz mrtvog doma« (Dostojevski), sve su to plo- 
dovi Jan4čekova dodira s Rusijom i njezinim glazbenim folklorom. I 
»Katja Kabanova« (1919.) i »Zapisci iz mrtvog doma« (posthumno djelo) 
počivaju na glazbeno-dramskim elementima »Jenufe«. 

Ostala su Jan&čekova scenska djela: groteskna opera »Izleti na mje- 
sec gospodina Broučeka« (1914.), »Mudra lija« (Lyška bistrouška, r92 3); 
zanimljiv pokušaj, da se povežu komedija, melodram, pantomima i balet 
(vidi Stravinskoga »Renard«), i »Makropulova stvar« (1924.). 


Jandček se nije držao samo scene. Ostavio je i priličan broj veoma 
opaženih instrumentalnih skladba, koje s gledišta tematske. obradbe, 
pokazuju sjajne strane 'njegova dramskog orkestra. To su gotovo sve 
djela pisana za intimne komorne ensemble (iznimka je »Taras Buljba«, 
simfonička Pjesma za veliki orkestar, puna krvi i snage): sonata za gla- 
ovi, sonata za gusle i glasovir, glasovirski trio, gudalački kvarteti 
sestet za puhalačke instrumente, Co | 


metta, Capriccio za glasovir (lijeva ruka) i sedam puhalačkih instrumenata. 


Zapravo samo povij 


mra i | a i bi je 
soja ooo boa Prozoru.« »Akord je " pama jada zuba 
| * timin J* za mene bit oživljavanja avi 

; dok ga Pišem, čujem, kako mi se o han 


stenje, cvili i zamagli se. Nije mi sta] 
biti pokriva akord moju bit u pronalaženju života.« 

Među užim suvremenicima OVe Četvorice umjetnika važni su još 
Karel Kovafovic (1862.—1920.) autor opera J 

. ; a , pera (»Psohlavci« 
»Bakica«) i melodrama, u kojima se prepliću elementi folklora i g 
mentalne lakoće Massenetove; Vo jtčch Riho ky ob oka X 
izvrsnih crkvenih skladba, Oskar Ne db ki KrŠT : dina 

a... da " al (1874.—1930.), jedan od 
osnivača čuvenoga »češkog kvarteta«, proslavljeni dirigent i skladatelj 
ponešto eklektičke ozbiljne (balet »Prića o Honzi«, opera »Seljak Takob«) 
i vedre glazbe (popularna opereta »Poljačka krv«). 

U generaciji glazbenika, s kojom počinje treća, posljednja faza u 
razvoju češke glazbe, značajno mjesto pripada skupini učenika Foerstera 
i Novaka. Ova dvojica su velik dio svoje djelatnosti posvetili upućivanju 
mladih glazbenika u svladavanje tehničke strane njihove umjetnosti. 
Njihovim pedagoškim sposobnostima koristili su se i neki hrvatski 
skladatelji. 

Jaroslav Krička (1892.), jedan od najjačih umjetnika češke 
moderne, dao je svoje najbolje na polju glazbene lirike. Kao stvaralac ve- 
like dubine osjećaja, dao je u svojim ciklusima pjesama i primjera zdra- 


9 do pridjeva lijep, nelijep. Svojom 


vog humora kao i osobite sklonosti za crtanje dječjeg svijeta. Po uzoru 


Musorgskoga napisao je velik broj sitnih skladba, zasnovanih na dje- 
čjim bajkama, u kojima relijef glazbenog recitativa duhovito ističe ele- 
mente drame, koja izbija iz sukoba dječjeg srca i začarane okoline. Po- 
znate su Kfičkine zbirke pjesama »Pjesma rastanka«, Pisnč a pochody«, 
»Sjeverne noći«, »Mlado proljeće«. Uz njih je pisao i zborne skladbe, 
»Idilički scherzo« za orkestar, kantatu »Iskušenje«, operu »Hippolyta«. 
> KarelBoleslav Jir4k (1891.), dirigent 1 interpretator visokih 
kvaliteta, tehničar je golemog znanja. Ne traži svoj izraz u glazbenom na- 
cionalizmu, u vanjskom oponašanju folklornih osebina. Ostao ie rod 
dicionalne glazbene forme, zanimajući se prvotno Počni še < 
arhitektonike, koju izgrađuje na tekovinama: modernog “X a i 
moničkog stila, zalazeći katkada na mm e je pona 
Jirdk je u biti pristaša apsolutne glazbe, kojoj su sre di sk, aržih 
izraza pretežno instrumentalne grupe, ol min . pw fonije, gla- 
komornih ensembla. Uz čisto instrumentalne skladbe (tri a : . 
Sovirske skladbe »Na raskršću«, mala glasovirska Pod ke instru- 
stilu, dva kvarteta, sonate za gusle, za čelo, kvintet za P 


ka tstvom me- 
mente), dao je i nekoliko ciklusa p pena s. " i po ugo- 
nek =a oim ej CG Fišera). Napisao je i 
đaja (Heineova »Tragikomedija«, i oo području stvara Ladislav 


Operu »Žena i bog«. — Sasvim na vo 491 


a iegova smiona vokalna polifonija, Sposobnost 

Vyc pd le k i ča su u češkoj glazbenoj literaturi. 
variranja i geni € rodan donekle C. Francku i V. d'Indyju), koji putem 
Vyepalek je >= o. čovječjeg života, zemaljskim mukama i sudbin; 
odidem abai svoja djela osniva na religiozno-tilozofijskoj osnovi 
(opsežne kantate »O posljednjim stvarima Pon ila, pt ==: »Blaho- 
sloveny ten človčk«, 1934.). Religioznim oajeednjen obojena su i nje- 
sove zbirke pjesma (Svečanosti živora«, »Svijea u tami«, »Vizije, 
Belkaše« »U Božjem okrilju«). Značajni su mu i pokušaji slobodne 
obradbe moravskih narodnih pjesama. — Emil Axman (1887.) piše 
većinom instrumentalne skladbe (simfoničke pjesme »Žalost i nada«, 
»Jasno«, glasovirske sonate, violinski koncert) uz nekoliko liričkih ciklusa 
(»Noć«, »Duga«, »Uspomene« i »Stabat Mater«). — Vaclav Št&. 
pan (1889.), sjajan pianist, napose je u Francuskoj bio zaslužan za pro- 
micanje novije češke glazbe. Ističe se kao sakupljač narodnih pjesama. 
Fiše komorno-glazbene skladbe (glasovirski kvintet, glasovirski trio, so- 
nata za čelo, gudalački sekstet), zborove, pjesme (ciklus »April i maj«) 
minijature »S humorom«. — Boleslav Vomička (1887.) poka- 
zuje tragove života po rovovima. Neposrednost ratnih dojmova izbija 
velikom snagom iz njegova ciklusa pjesama »1 914.«. U početku revolu- 
cionaran, srodan Sch&nbergovu, njegov je glazbeni govor poprimio poste- 
peno osebine jačeg štovanja tradicije. Među njegovim. djelima ističe se 
opsežna violinska sonata, glasovirska sonata, simfonička pjesma »Mladi«, 
glasovirski ciklus »Traženje«, opera »Vodnik«. — jindfich Jind- 
tich (1876.) sav se je posvetio lirici i dao 
jima je Očit utjecaj njegova učitelja Nov&ka i neki prizvuk sentimental- 
nosu. — Vilćm Petrželka (1889.) napisao je glasovirske cikluse 
(»P pra poezije i proze«), muške zborove, simfoniju » Vječni povratak«, 
gudalačke kvartete, bor i orkestar, operu »Rudar 
» narodne pjesme, simfonička pje- 
ovotny (1886.—1918.), pri- 
: e o Vladimir Polfvka (1896.), 
ša . 1997.), Miroslav Krejči (1891.), Iša 
m 1904.) ostali su istaknutiji učenici Nosikove : - molena 
. Uz njih djeluje u današnjoj Češko 
nika, aktivnih na svim glazbenim 
(1879.—1935 +)» Fibichov uč 


Je Opere (»Vlastin kraj« 
1Z Evina« 


brojne sveske pjesama, u ko- 


j i velik broj nadarenih glazbe- 
: Područjima: Otakar Ostrčil 
enik, operni ravnatelj praškog kazališta, pisao 
, »Ružin Pupoljak«, »Kunalove oči«, »Legenda 
Honzino kraljevstvo«, balade (»Siroče«), pjesme 


492 sa (simfonija, sinfonietta, gudalački kvartet), U 


kojima se izmjenjuju utjecaji Fibicha, Wa 
punim invencije i očuvane stilske ravno 
(1879.—1934-), kritičar i estet, saku 
ste a pete (pbiesteva zamisa0«, »Krivica«, 1922.), od kojih je »Kri- 
vica« izazvala osobito zanimanje realističkim sadržajem, uzetim iz gru- 
na: Rud gli Kone] ftoh poljska 
Dvožikov učenik, nastoji svoje glazbene zamisli spojiti s čvrsina okvi- 
rom forme. Djela, u kojima je u tom najviše uspio, idu u najbolje radove 
moderne češke glazbe (violinska sonata, simfonička pjesma »Demon«). 
Napisao je dvije simfonije, simfoničku pjesmu »Ideali«, glasovirskih 
skladba (sonata, »Burleska«, »Nocturno«), gudalački kvartet, opere »llzi- 
no srce«, »Smrt Kmotručka«. — Jaromir Weinber ger (1896.) 
poznat je napose svojom operom »Gajdaš Švanda« (1927.), za kojom su 
slijedile »Ljubljeni glas« (1931.) te »Ljudi s Poker-Flata« (1932.). Napisao 
je još glasovirsku sonatu te »Don Quichotte« i »Scherzo giocoso« za orke- 
star. — Utjecaj jazza očituju u svojim djelima osobito skladatelji: B o- 
huslav Martinđ (1890.), autor orkestralnih skladba »Halftime«, 
»Bagarre«, balet4, opere »Vojnik i plesačica«, djela, koja od reda odaju 
i utjecaj Stravinskoga, dok više samostalnosti pokazuju u novije doba 
skladani glasovirski koncerti, koncert za gudalački kvartet i orkestar, 
tri »Ricercari« za komorni orkestar, koncert za čelo i orkestar, i »Ma- 
rijine igre« (religiozne priče za scenu); E. F. Burian (1995.), sklada- 
telj dadaističkih, parodističkih radova (»Bubu s Montparnassa«; P < o 
ljubavi gospodina Fagota i gospođice Flaute; Proleterska Pia pda 
Win Schulhoff (1894.), koji zastupa s mnogo ukusa glaz od ed 
: ei ianist. Skladao je i scenska djela 
tesku i plesne forme. Izvrstan je i kao planist. 1 ostalih su vrt 
(»Ogelala«, »Mjesečarka«, »Don Juanov udes«). * “ < (1889.), na- 
jedni spomena Otakar Šin (1881.), Vaclav : Ad vo . bao 
dareni, ali rano preminuli Jaroslav Jeremi?\ iko  odikoau 
mu Otakar (1892., autor izvrsnih zbornih ciklusa i Zi 
Gina ža e slav Kvapil (1892.), Oto Z1 
Vpere slrača Karamzojiji PoE Osvald Chlabua (rig) 
tek (1892.), Jan Zelinka (18934) kk Bartoš 
_ iXek (1896), Pavel Božkovec Fr. Barto 
Jaroslav Tomašek (1896.), k re češki skladatelji njemač- 
MiroslavPonc. — Posebnu skupinu Maasai (1878.), Fide 
1. ve S. 
kog nacionalnog obilježja: Gustav S (1892.), Rudolf Peterka 
lio Finke (1891.), Felix Petyre u 
(1894.—1933.). ..& 
Posebno mjesto u češkoj, a Is je 
Zauzima Alois H4ba (1893-) Savu P9. žavanja u polutonskom 
. pe mogućnosti izraž žedna akih 
nog sustava. Smatrajući, da s re od dvanaest međusobno je po- 
Sustavu (u kojemu se ljestvica sastoji! 493 


g&nera 1 Mahlera sa stranama 
IME ==, Dakar Zisi 
Pljao je narodne melodije i pisao pje- 


rodobno i u europskoj modernoj glazbi 


ornik četvrttonskog glazbe- 


= olao je on dalje. Još dok nije poznavao teoretskih 
lutonova) iscrpljene, = _ l hk što su ih prije njega pisali Busoni (r 910.), 
rasprava 0 se fer bug 17.), Mager, Višnjegradski, ni rijetkih 
Schšnberg a . .. području, dok nije znao, da su već stari Gre; 
dano odi E interval u enharmoničkom tetrakordu (v, str, 
pi koji se i danas javlja u glazbi istočnih o. čim se. je 
sam osvjedočio o njegovu postojanju. Da Bo Rs pe i kao dje- 
čak primijetio sam prigodom ugađanja čistih kvinta De BNakeIna, kako 
mi je uho razlikovalo mnogo zvučnih niansa, prije nego to bi instru- 
ment do kraja akordirao. Ponukan tom spoznajom, odlučio sam otada 
pažljivo slušati sve intervale, manje od cijelih tonova i polutonova. Došlo 
mi je na um, da dijelim polutonski razmak na dva četvrttonska, iz ana- 
lognog odnosa cijelog tona prema polutonu. Praktični pokušaji na guslama 
uspjeli su mi, i ja sam tokom vremena mogao SVirati ne samo četvrtto- 
nove, već i druge intervale, alterirane za četvrt tona više ili niže.« Dio- 
bom svakog polutona na dva četvrt-tona! broj dijelova ljestvice se po- 
većava od 12 na 24. Mogućnosti spajanja tih novih elemenata protežu 
se u beskonačnost. Stvarajući podlogu za jednu od najvećih revolucija 
u povijesti glazbe, koju današnje generacije ne će u punoj mjeri iskori- 


a ipak nije bezobzirno srušio 
Jući, da bi stalno kretanje među 


šet mi : transponiranje motiva, 
će izgraditi nesimetrična aag *-" formalističko-stilističkoj nauci, koja 
jelovi sastavljati i Ponavljati po oNjoj se ne će manji melodički di- 


ropski glazbenici, ogra- 
' kog sustava. Svoje ideje 
: Na primjer; Polutonski ; ijeli ' | | 
ntervala (oznaka + znači ka > (e 
nje): (e) - 


494 1. 1/4 ton II. 1/a ton 


da postati polaznom točkom | 


nije promicao samo perom 1 riječju, Nje 
instrumenti, prikladni Za praktično izvođenje četvrttonskih skladba 
(1/a-tonski glasovir i harmonij S Po dva manuala, 1/4-tonska klarineta, 
1/4-tonska pozauna), kojih je H4ba do sada napisao velik broj (četiri gu- 
dalačka kvarteta, skladbe za violinu solo, za zbor, orkestar! i glasovir, 
opere »Mati« 1 »Nezaposleni«. On ima i učenika i Pristaša, od kojih su 
najpoznatiji njegov brat Karel (1898.) i nadareni W, Sisskind 
(1914). 

Habina umjetnička ideologija značajan je prilog razvoju ljudskog 
duha u traženju novih sredstava k objavljivanju Vječne istine. Dok je 
danas za veliku većinu glazbenika i ljubitelja glazbe samo znanstveni 
kuriozitet, sutra će ona možda biti stvarnost, koju će postepeno usavr- 
šavanje čovječjeg sluha primiti kao odraz duboke | neuklonjive potrebe. 


&0vim nastojanjem izgrađeni su 


dua esa s: 

1 Hdbin orkestar sačinjavaju ovi ss 
ka ' : 
Viole, dva violoncella, jedan kontrabas, i onli, dvije hoef 
i pozaune, !/4-tonski glasovir i !/-tonski harmonij, 


'a-tona više, te udaraljke. 495 


ij i dvije druge violine, dvije 

i: d vei dvije | 
a a Vlaiene dvije !/«-tonske trublje 
jm od kojih je jedna ugođena 


XAVII 
RUSKA GLAZBA 


Ruska se je glazba stala samostalno razvijati od časa, kad su glazbe- 
nici osjetili potrebu dodira s narodnom dušom, kad se je njihovim 
očima otkrila sva ljepota blaga, koje je narod stoljećima brižljivo nje- 


govao i čuvao, i kad su odjednom spoznali, da u umjetnosti ne govore 


svojim vlastitim jezikom. 

Najznačajnijem dijelu ruske glazbene povijesti pripada posljednjih 
sto godina njezina razvoja. U razmjerno kratkom vremenskom razmaku 
od jednog stoljeća nastala su sva ona djela, koja ruskoj glazbi daju tako 
osebujno lice, i u kojima se, dubinom melodičkog izraza, svježinom novih 
i neobičnih ritmova i blještavilom kolorita, odrazuje duša naroda. Ali da 
bi slika evolucije ruske glazbe bila potpuna, potrebno je dopuniti je po- 
datcima iz starijih vremena, kroz koja je pučka popijevka, iza potpune 
slobode opstanka, bila prisiljena zaklanjati se u brda i daleka sela, dok 
su po hramovima gradova odzvanjale asketske pjesme svećenika; potre- 
bno je navesti i prve rezultate dod 
Pojma — u narodnoj pjesmi, crkvenom Pjevanju i utjecaju Zapada — 
sadržani svi elementi, koji su međusobnim križanjem ili prevlađivanjem 
jednoga nad drugim stvorili temelje razvoja ruske glazbe. 

Zbog Jasnijeg pregleda, dade se Povijest ruske glazbe (po Berezov- 
skom) podijeliti U četiri odsjeka. | ' 
a reka = srdee ovoga o najstarijim vremenima i ide do kraja 
ik sai 2 rusku glazbu Predstavljaju t. zv. »byline«, epsko- 
SKI: i zoo antastičnog 1 legendarnog karaktera. U njihovu izvođenju 
! presađivanju njihovih motiva, koji su čin; g istočnjačkog 
podrijetla, sudjelovali su »sko ki ki o asa 
lakrdijaša, e VE OL 


Tako je skomorok- 
morok- u doba cvata pjesničkih 
- 4% 25-gudec, koji je u početku guslama 


ira Rusije sa Zapadom, jer su u ta tri 


na 2. Nikolaj Rimskij-Korsakov 
(crtež Ilje Rjepina) 


“O 
m 


91. Mihajlo Glinka (crtež Ilje Rjepina) 


94. Aleksandar Borodin 


š je Rjepina) 
93. Modest Musorgski (rad Tie BJEP 


95. Petar Čajkovski 


96. Aleksandar Glazunov 


dr ie i iso 


nje crkve bilo je u tom p 


atio plesove, postao je člano 
pr P , od m orkestara, osnovanih Po zapad 
ukusu; skom orok-pljasun je otac kiš ai = nom 
; e rn fusko alet 
što jeskomorok-glumoslovec, lakrdi; N95 ruskog. baleta, kao 
, ia&rdijaš, preteča glumaca. 


ine = 
DII, jetnih i t.d. U ovima posljednjim is- 
ticao se je napose ljubavni element. Narodnim igrama iz tog doba služ 
vrlo često za podlogu kratke dramske radnje, u GA e =a 
motivi ljubavi i ženidbe. Igre su stalno praćene pjevanjem; u 
prema toku igre pjevanje je obično sadržavalo poziv na igru (nabomiri a) 
opis dramske radnje u njoj (igornyja) i njezin završetak es. 
U proljeću su se slavile različite svečanosti sasma mitskog i sok: 
karaktera. Održavale su se u čast predaka, stabala i cvijeća. Loki 


svečanostima, koje su davale povoda kićenju kuća, noćnom paljenju 

= lomača, gdje su uz primitivne obrede izgarale slamnate »rusalke«, bilo je 
mnogo pjevanja 1 plesanja. Širenjem kršćanstva nastale su bitne promjene 
u sadržaju i obliku proljetnih svečanosti. 


Pojavom kršćanstva počinje drugi odsjek ruske glazbene povijesti. 
Odsada nastaju teški dani za pučku popijevku. Smatrajući, da bi nje- 
govanje pjesama i plesova, punih poganskih elemenata, moglo vrlo štetno 
utjecati na tek pokršteni narod, crkva je otvoreno ustala protiv narodne 


| umjetnosti i skomoroka, njezinih javnih predstavnika. Njezina osuda je 
ostala na snazi do 18. stoljeća.t Pučka glazba je, pod pritiskom crkvenih 


vlasti, potražila zakloništa u udaljenim krajevima; narod ju je i dalje 
“čuvao; u ljubavi prema njoj očitovala se je njegova duboka duševna 
potreba, koju nije bilo moguće iščupati i iskorijeniti. I sami velikaši 


širili bi svoje pjevače i potajno uživali u njihovim pjesmama, koje su 


vrlo često bile prevučene koprenom čežnje i sjete. 

Međutim je kroz vjekove, koji su bili ispunjeni borbama svećenstva 
i naroda, crkva uspjela privući pažnju puka na dramski element, sadržan 
u crkvenim obredima. U doba, kad je čitavom Rusijom vladalo duhovno 
mrtvilo, narod je s velikim zanimanjem pratio ritual pravoslavne crkve 
i ne osjećajući, kako ga ona otuđuje od svjetovnih užitaka. Djelova- 
ogledu od velikog značenja. Ulogu naime, koju 


S — +1. . ... . . D * Ve . Rusiji 
su na Zapadu izvršili misteriji, sveta prikazivanja, izvršila suiu : 
ona su proizašla iz crkveni 


analogna prikazivanja pobožnih motiva; 
do i ižavala ia razvoja buduće ruske drame Ze. S 
Početci religiozne drame u Rusiji padaju potkraj sA io si 
se doba na javnim mjestima prikazuju najznačajniji prizori 1% 
em nd što je i višeglasje rel 
ku I6. stoljeću, u 


: a ativno kasno prodrlo u 
naa 1 Strogost ruskog klera uzrokom je, doba, kad je polifonija 
rusku crkvenu glazbu. U njoj ga vidimo te 


Zapada davala svoje najbujnije plodove. dia 
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vota: rođenje, muka i uskrsnuće. U tima, još PRSNI. imitivno obrađenim 
dramskim pokušajima, sudjelovao je i zbor.! Kasnije su se u misterijima 
javili utjecaji zapadne kulture, Preko Poljske, prirodnoga Posrednika 
između Rusije i ostale Europe, stao je prodirati na Istok duh zlatnog 
vijeka Corneille-Racineova i autori misterija počeše nastojati, da tok te- 
ligioznih drama prilagode zahtjevima jedinstva u klasičnom kazalištu, 
Da bi ostvarili jedinstvo mjesta, oni su na primjer istodobno na POzor- 
nici predstavljali zemlju, pakao i raj, dok su, zbog poštivanja jedinstya 
vremena, bili primorani, da u vrlo kratkom vremenskom razmaku pred. 
stave čitave godine života glavnog junaka. Poznati su bili misteriji 
»Aleksej, Božji čovjek«, »Josip, sin Izraelov«, »Adam i Eva«. 


s time u 
10 je car: 
i ovim po- 
yY * . ri .. . ' 

je Pozivao njemačke umjetnike i s njima izvodio kazališne 


vezi, pitanje podizanja stupnja opće glazben I 
rd ja opće g e naobrazbe, stup 
gledima. On 


i mnoge 
dotada nepoznate 


glazbene povijesti, 
sa Zapadom i bu- 


» Pisane ruskim jezikom, 


€ Pratnje nije kila o: 
* Otuda u grkoi Ja nije bilo, JEr ortodoks 


Stočni 
soo Nim crkvama nema ni o 


1 Nikakve 
Upotrebu u Crkvi Oh 
NI ritual zabranjuje njihovu 

rgulja. 
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alijanskim skladateljima; tako su navale opere u kojima nije bilo niša 
ruskog, izuzevši riječi : nekih melodija, koje je carica neobično voljela 
i koje su po njezinoj ari ičitoj želji bile umetnute u operne partiture, Kata 
rina II. sastavljala je 1 sama operne tekstove, Za njezine vladavine po- 
činju pisati za kazalište i prvi ruski skladatelji. Fomin (1741.—1800., 
autor popularnog igrokaza »Mlinar kao čarobnjak, varalica i Ženidbeni 
posrednik«), Matinski, Bu lan, Volkov (1729.—1763; njegova 
»Tanjuša« — 1756. — prva je opera, koju je napisao ruski skladatelj na 
ruski tekst), braća Aleksej (1769.—1817.) i Serg ej Titov (rođ. 
1770.), skladaju opere po talijanskim uzorima, obraćajući pažnju i na 
narodne melodije. U tom se je s mnogo uspjeha isticao i mletački skla- 
datelj Caterino Cavos (1776.—1840.). Od ostalih glazbenika tog 
vremena vrijedni su spomena Dimitrije Bortnjanski (r751.— 
1825.), koji je, školovan u Italiji, ostavio velik broj i danas živih crkve- 
nih skladba, a bavio se i pisanjem opera, On je nastojao, poput Ber e- 
zovskog (1745.—1777.) i Turčaninova (1779.—1856.), ostvariti 
potpunu samostalnost ruske crkvene glazbe i ukloniti sve strane elemente, 
koji su pomalo u nju prodirali. U tome nije mnogo uspio, utoliko manje, 


što je velika većina njegovih crkvenih radova pisana u f6tmi »koncerta«, 


pratnje bogoslužju, sastavljene iz različitih vokalnih točaka na osnovi 
izmjenjivanja arije i recitativa, u čemu je utjecaj talijanskog kazališta > 

bio i suviše očit. — Violinista Madonis pisao je instrumentalne skladbe 
(suite za violinu i simfonije) iskorišćujući narodne teme. u. 
On jej uz Handoškina (1765.—1804.), jedan od rijetkih pred 
 stavnika instrumentalne glazbe tog doba. Glazbeni život Rusije, koji se 
je, u punom diletantizmu, razvijao u aristokratskim krugovima, bio F 
sav u operi, baletu, ili romanci s prizvucima ciganske glazbe, u kojoj je 
tekst uvjetovao lakoću razumijevanja. Za dubinu užitaka čiste instrumen- 
talne glazbe ljubitelji tonske umjetnosti nisu još bili sazreli. Kroz čitavo 
18. stoljeće instrumentalna je glazba u Rusiji bila pr poje re 
ma i aranžmanima opera. Prosječan ukus glazbenog amatsra =& si > 
sposoban dijeliti dobru glazbu od loše i izdići se nad diletantsi 0, POVr 
oponašanje svega, što su hirovi mogućnika uvozili iz eo. a 
Opći umjetnički niveau glazbenih radova ruskih dabi . rao 
doblja nije bio na visini europskog Zapada. Više 1259.2. “ijo je kući 
glazbenik je tog doba u Rusiji bio pokorni sluga ring dk PEN: 

i čijem je ukusu služio. On je obično potjecao iz re obk 


i sredinu, za 
shi ge ' adarenosti sredinu, 
ili ki . g svoje glazbene n m 

kmetova; napuštajući zbog svoje 8 ene, glazbenik je tada do- 


koju su ga redovito vezivale neugodne me = > hrjevima domaćina 
lazio u priliku, da stalnim laskanjem umjetničkim cr“ dbeli 
održi ili poboljša svoj položaj. Daleko je od njega pr: 


umjetničkog stvaranja. Pisanje po narudžbi, oponašanje tuđinskog stila, 
u koji je vlastelin obično bio zaljubljen, bile su njegove dužnosti. Kad 
je u drugoj polovini stoljeća počelo rasti zanimanje za isticanje nacionalnih 
vrednota, kad su narodne melodije 1 plesovi počeli vrijediti kod aristo. 
kracije kao izvorni izrazi ruskog duha, posizali su glazbenici za pučkim 
melosom, ali su ga obrađivali sasvim u duhu školske, zapadno-europske 
harmonije, stvarajući podlogu za nimalo korisno ni značajno razvijanje 
jedne pseudo-ruske glazbene kulture. Takva stalna formula umetanja na- 
rodne pjesme u talijanski harmoničko-ritmički okvir vrijedila je sve do 
početka I9. vijeka. 

N U prvim decenijima prošlog vijeka javljaju se 1 prvi glazbenici je 
viših staleža. Njihov rad je uglavnom diletantski, sav u duhu površne 
naivne melodike,.koja je i dalje udruživala značajke narodnog i euro ' 
skog glazbenog jezika. Diletantizam tih plemića-skladatelja nije Za da 
vao granica. Kako se nisu nimalo trudili, da svladaju elemente : vena 
tehnike, oni bi u većini slučajeva pronalazili melodiju, a harmoniju i a 
strumentiranje povjeravali školovanim kmetovima i nižim gl > > Salo 
Mnogi su i takvim načinom skladanja stekli gl likih azbenicima, 
skladatelja tog vremena iz aristokratskih kin hi su umjetnika. Od 
Alabjev (1787.—18 51.), čiji je »Slavuj« doživio nebro; soktS poznati 
radaba u Rusiji i Europi, Varlamov Roi i ojeno mnogo pre- 
popularnog »Crvenog sarafana«, i Vers| > arh autor i danas 

»1Verstovski (1799.—1862.).. 


Buđe je, i : vo : 
ni moglo jeja oi h težnja u glazbi, koje u prvim početcima nije dalo 
zbirke narodnih kje imalo je za najznačajnije rezultate prve 

Bič . € su se pojavi š “a KK : 
"mjetnicima mogućnosti, da na lak os krajem 18. vijeka i stvorile 


pučkog i moda čin dođu do čisto i & 
je B kn Poznata je Zbirka, koju je Pratsch izd ije "=": jin 
je Beethoven izabirao te Cn izdao 1796., i iz koje 


me za neke svoje komorno-glazbene skladbe: 


*& 
Zbirke r : 
uskih narodnih : x : 
konstruktivni narodnih melodija oj > : 
uktivnih ele Ja omogućuju, da'se ispitivani g 
menata puč , da'se ispitivanjem 
a pučkog melosa Primijete neke T injed svih 
osobine, svojstvene 


Pučkoj glazbi ć 
J glazbi uopće, a u Posebnoj mjeri ruskoj 


odna A 
> pru tako su d ruske pjesme plodovi anonimnih 
X mi 
JL, ameiskin mod * da oponašanjem određenog 
ba Him predajom prelazi s jednog 


skav su utjecaj paoobličava, udarajući im žig zome oiomenata, koje 
J na ruske puč Žig svojih , 2. se. 

u .. ras : 
509 Pučke popijevke izvršili sah t ća. "jam 
tatarski (mon- 


sove dionice. Ona proistječe potpuno iz nar 


vali, koji se u njemu najčešće javljaju, jesu t 


golski, orijentalni), skandinavski, finski, crkveno-bizantski | dodniki mo. 
rivi. Po prirodi svog postanka i ruske se pučke pjesme mogu podijeliti 
like skupine, koje pokazuju tri osnovn “> lana 
“e ' Yna pravca psihičkog života. 
Mišljenju, goverenju * u. odgovaraju pjesme lirskog karaktera 
epske pjesme 1 ritmičke pine ma ples. U svakoj od ovih skupina, koje 
u grubim obrisima predočuju književne vrste lirike, epike i drame, prć- 
vladavaju karakteristični elementi. U lirici melodika, u plesu ritmika; u 
epici stapanje melodike i ritmike. ' 

Melodije su oka osjećanja narodnog stvaraoca i kruga, kome se je 
on obraćao; ta osjećanja, kao odraz odnosa između naroda i njegove oko- 
line, nisu uvijek bila ista; popijevke, nastale u prastaro doba, kad su se 
Rusi bavili većinom lovom, bitno se razlikuju od onih iz doba razvoja 


u tri ve 


poljodjelstva, ili iz doba širenja vjerskog, asketskog duha. Pjesme, koje 


pjeva poljodjelac, vječita Žrtva borbe za opstanak, polagane su i tužne; 
malo je u njima vedrine. Naprotiv, raspojasane plesne popijevke, koje 


ne prate rad, već razonodu, odraz su želje za bjesomučnim uživanjem 
kratkog slobodnog vremena. Opojnost osjetila je izvor, iz kojeg su one 


au potekle. 


 Međusobnim uspoređivanjem. odaju ruske pučke pjesme osebine, ko- 
jima se ruski folklor razlikuje od folklora ostalih naroda. Njegova har- 


- monička podloga ne počiva na zapadno-europskoj opreci dura i mola, 
> već na osebujnim tonalitetima istočnjačkih i starocrkvenih melodija; me- 


ako naglašena 


lodijska linija kreće se u granicama stroge diatonike; j 
oj asimetriji; 


> ritmika prožima veći broj pjesama i ističe se često u potpun 
pri skupnom pjevanju ostvaruje zbor neku vrst viš skoro jedin- 


eglasja, 

festira u isticanju zasebne ba- 
odnog instinkta i ne pokazuje 
ce u zapadnoj polifoniji. Višeglasje 
k unisonom ili oktavom. Inter- 
erce, kvarte, kvinte 1 sekste; 


katkada se nailazi i na nekoliko paralelnih kvinta. . 
Narodna pjesma u Rusiji — kao i kod ostalih ae mxr 
5 vremenom oblik, u kojemu je poznajemo 1z antologija. U naše < za . 
je ona više no ikada postala podložna raznovrsnim > daa me 
Utjecaj grada na selo najvažniji je meda mira pm žvo modra 

v . > 1 : X 
sav užurban i na poslovnoj bazi, smatra glazbu ski kog menta- 


"u papir o je takvog materijalistič ' 
ističući u njoj samo sjetilnost. o. radnika i vojnika, da i ne 


liteta na selo (uglavnom) preko tvorni ih previranja, imalo je 


1 LJ ijaln 
govorimo o promjenama, nastalim nakon soci) i o je 
sjeta Čista narodna melodija, puna naivne 


za narodnu pjesmu kobne posljedice. 501 


stvenu u svjetskom folkloru, koje se mani 


mnogo sličnosti s tokom basove dioni 
ruskog narodnog pjevanja završava uvije 


živi još u sjećanju najstarijih generacija i po selima, 
oložaja teško ili nimalo pristupačna utjecaju 
to je zauzela prosta, surova pjesma 
azbe; narodne plesove 


čežnje i lirske topline, 
koja su zbog zemljopisnog P 3 
suvremene civilizacije. Njezino mje Dodd 
krčme i ulice, i iskvareni motivi ležerne azališ 8 ala 

iskuje sve to više nadiranje internacionalnih plesova. Neka ašnju 
poviss .. . LJ . . t. i 
čistoću i privlačnost pučke popijevke čuvaju još jedino muzeji narodne 
umjetnosti. 

X 


Postepeno stjecanje glazbene samostalnosti ruskog naroda nije moglo 
biti do kraja ostvareno tako dugo, dok su u glazbenom jeziku ruskih 
skladatelja toliko maha uzimali tuđinski elementi, Trebalo je,“ da se po- 
jave umjetnici, koji će, oslobođeni svih utjecaja izvana, zadojeni samim 


dahom pučke umjetnosti, progovoriti narodu njegovim jezikom 1 otvoriti 


vrata novog doba. ei 

To, za Ruse zaista i u svakom pogledu »novo« doba, počinje prvom 
polovinom 19. stoljeća, koje, s početcima 20., predstavlja posljednji i 
najznačajniji odlomak povijesti ruske glazbe. 

Njemu na čelu stoji Mihajlo Glinka (1804.—1857.), prvi 
glazbenik, kojemu je uspjelo glazbeno umjetničko djelo postaviti na 
čvrst temelj rasnih osebina, i preteča velikih ruskih majstora. Potekavši 
iz plemićke obitelji i odrastavši po zavodima za odgajanje djece iz ari- 
stokratskih krugova stekao je široku naobrazbu; zašavši u život upoznao 
je najznamenitije ličnosti iz suvremenog književnog i umjetničkog svijeta. 
Strast za glazbom, kojoj je bio od djetinjsva odan, izbijala je kod njega 
u zanosnom izučavanju glasovira, violine i glazbene nauke, u kojoj je 
bio Fieldov učenik. Za boravka u Italiji (1830.-34.), u časovima, kad 
ga je mučila čežnja za dalekom domovinom, osjećao je potrebu, da piše 
glazbu, koja će iz ruske duše Potjecati i njoj biti upućena, Živeći u Berlinu 
Sa moja tori raku lena deno, apo 
rasnih obilježja m Schuberta, Chopina i Liszta, te isticanje 
adtastnu i sa ea 1 dolazi Glinka na zamisao, da napiše operu, 

Ju 1 po glazbenim motivima. »Ja želim, govorio je, 


da se ». . . . 1. O < 
moji zemljaci, slušajući Je osjećaju kao kod kuće.« Iz takvih težnja 


nastalo je njegovo prvo scensko djelo, važan datum u povijesti ruske 
: bio je Prikazan u Petrogradu 1836. U toj operi, 
“ TAZVOJ ruske glazbe, ima još mnogo stranih, na- 
mogu umanjiti značenje, koje je 
ram čka glazba, sa svojim nepravilnim 
OJOJ se je duh u harmonizacijama Glinke pot- 


linka pridavao narodnoj melodiji. Pu 
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1 


- sakov) oznat 
= mila« primlje 


> stranih utjecaja. 


: 1 .. b 
> skaja«, u kojoj su mu uzorom 


uno isticao, izvire iz svake stranice partiture, Glinka je Prvi ruski 

lazbenik, koji je ? Kk km. (= . rusku narodnu Pjesmu harmo- 

2 bari izvan okvira školske harmonije, izabirajući sazvuke, koje je dik- 
nizirav nutarnja melodička struktura pojedinih motiva. »Život za cara« 
tirala u silnog odjeka u čitavoj Rusiji i pored negodovanja viših krugova 
imao a Glinkinu glazbu nazivali »kočijaškom glazbom«); štoviše, to je 

» 1 *očelo privlačiti pažnju Europe prema ruskoj glazbi. Ono je kasnije, 
djelo P retjeranim uveličavanjem značenja, postalo simbolom ruskog | 
bi skog začiaegljena, nekom vrsti službene patriotske opere. 
au 


Glinkina djela su zaista preteče ruskog opernog stvaranja; jer, koliko 
Život za cara« predstavnik realističke opere, Glinkino je drugo 
» 


(koj 


: ia djelo »Ruslan i Ljudmila« (po Puškinu, 1842.) operna priča. 
- scensko - 


opere realističkog (Musorgski) i legendarnog tipa (Rimskij-Kor- 
a hou oba pola ruske operne glazbe. I opera »Ruslan i Ljud- 
i na je istim oduševljenjem, koje je RIJE VER Je 
jenca. U njoj je Glinka još više uspio u oslobođenju ruske m 


, . .. bor ka 
“ Glinka je bio plodan i na ostalim glazbenim ra ora 
i Španiji napisao je orkestralne skladbe »Jota . ki bradi 
u Mađridn«, u kojima je s prirođ pž orka soaebikike narodne 
"kih motiva i za orkestralni kolorit up Sera . a Kamarin- 
= sax fantazija po rus manam a 
melodije. Poznata je 1 njegova 1ante“ ife. Ostavio je i ko- 
fake, ile Lisznove rapsodik i t.d. Njegova 


lasovirskih skladba 


morno glazbenih radova, pjesa! saka vo 
»Kamarinskaja« dala je poticaj za st“ Rimskij-Korsakov i Borodin 
simfoničkih radova, u kojima su osobito inka “nije imao razumijevanja 
a + i . Db linka < . 
znali istaknuti koloristički element. Sam < tao u granicama ilustrativne 
za stvaranje čistih simfoničkih forma; on Je ž Iklorističkih elemenata bila 
“orkestralne skladbe, kojoj je iskorišćivanje +9 
- jedina podloga. 


Podrobnije ispitivanj . 
statke, nestašicu formalne savrs 


Glinkinih djela pokazalo bi i njihove nedo- 
e Glin 


1 osta- 
: 'edinstva, kao 1 
: < stilskog jedins 
nosti 1 sti 


di io. No 
5, ik uno oslobodio. 

k dil kojeg se Glinka nije nikada potp 

ta etantizma, 


. z u- 
sa “vajući nove 1 prave P 
:h onih, koji, otkrivaju osa, odu- 
kao i djela svih prethodnika, svih Pi rvaranja plod zan 
dućnosti, 1 


adnju razuma. 
: : toliko potrebnu sur ' 
odi i otklanja t9 


: bio j 

Glinkin suvremenik i njegov 2 u čijoj su % 8 
gomišski (1813.—1869.), glazi , ok »Esmeralda« (183 
napredni ruski skladatelji. Ostavio Je 9P 503 


rove, otvaraju vrata bu 
Ševljenja, u kome srce v 


9 — u stilu 


1 formi francuske komične opere) »Rusalka« (185$.) i »Kameni gosta 
(završili su je Rimskij-Korsakov i Cui 1872.), od kojih posljednja na. 
pušta svojom istaknutom deklamatorikom talijanske uzore. Nasupror 
Glinki obraća Dargomišski više pažnje psihološkoj obradbi dramatskih 
situacija, ne prepuštajući se neobuzdanosti zanosa, On već pristaje uz ideje 
glazbenog realizma (odraza materijalističke nauke, koja je u ono doba 
bila preplavila rusku književnost), pravca, koji je odbacivao glazbu »bez 
sadržaja« (Što znači glazbu, koja nije namjerno oponašala stvarnost) i 
nastojao, da melodiju prilagodi tonskom niansiranju govora. Otuda kod 
Dargomišskog melodički recitativ kao glavni konstruktivni element. 


Kao instrumentalni skladatelj ostavio je nekoliko skladba, koje su 
po formi kopije Glinkinih instrumentalnih radova (»Finska fantazija« 
»Kozački ples«). | a 

: U svojstvu predstavnika ruskog glazbenog društva vršio je Dargo- 
miški velik utjecaj na mlađe ruske glazbenike, upućujući ih putem 
glazbenog nacionalizma. ' MOE qr 


Putovima, TOpu, i polazi samostalnim 
Osobit ; | 
t Je preokret u duh 
. Ovnom živ h 
POleonova poraza (1812.), koji joj j Hbavio Je nastao već nakon Na- 


Rusija 

Postala važan čini 

ilac u 

.. dolazi ona u sVe uži ke 
Pola Europe ; dolazili q 
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O srca Francuske) 
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m moći i veličine, ali i goleme razlike, koja di 
S 


od zapadnoga: ——— : 
Ta je činjenica bila od velikog značenja. Od trenutka nai 
e Rusija zauzela samostalno držanje prema Zapadu, i 
kulturni život utjecaju dualizma, koji se je izrazio u okupljanju dvaju ne 
omirljivih tabora. Iz odnosa ruske i zapadne kulture izdvojila sika E 
oprečna nazora: po jednome je Rusija morala ić; k budućnosti ne dah 
rući se na tekovine Zapada; strogo očuvanje i razvijanje vlastitih stva- 
ralačkih snaga nametalo se je kao njegov prvi i najjači zahtjev; Rusija je 
etnička cjelina sama sebi potpuno dovoljna; od dodira sa Zavala ka 
čeka samo gubitak. Drugi nazor je smatrao, da je napredak Rusije ovisan 
jedino o tome, u kojem će stupnju ona usvojiti tekovine zapadne kulture 
i kako će ih umjeti dovesti u sklad s još sasma svježim izvorima svoje 
duhovne moći. Pristaše tih naziranja — Slavenofili i Zapadnjaci — 


jeli njezin mentalitet 


me, u kome 
Podlegao je ruski 


vodili su decenijama borbu na svim kulturnim područjima. Njezin tok 
se je očitovao i na glazbenom polju. 


I tu su posljedice ideoloških sukoba dovele do toga, da su se ruski 
glazbenici podijelili u dvije velike skupine: jedna od njih, petrogradska, 
zalagala se je za očuvanje i nastavljanje uzora, koje je dao Glinka, dok 
su u drugoj, moskovskoj, bila otvorena vrata glazbenom internaciona- 
lizmu. Petrograd i Moskva, značili su u drugoj polovini prošlog stoljeća 


glavne kule nacionalista i zapadnjaka. 


Zapadnjački duh vladao je u početku i u samom Petrogradu. Na 
- čelu »Kraljevskog ruskog glazbenog društva« i konzervatorija bio je nje- 
gov osnivač Anton Rubinstein? (1829.—1894.), značajan organi 


_ zator, neobično zaslužan za promicanje glazbene kulture u Rusiji. 


Koncertni život ruskih prijestolnica gotovo da nije do Rubinsteina 
. postojao. Koncertne priredbe, vezane uz gostovanja inozemnih umjetnika, 
bile su rijetke, premda je publika počinjala pokazivati a -5S mo : 
za instrumentalnu glazbu. S Rubinsteinom dobiva problem : odko 

i poticanja tog zanimanja jedino moguće rješenje. Na mjesto umj paja 
stranca dolaze domaći sinovi, koji svoju umjetničku djeannnai Po, 
Prvom redu za svoju zemlju. Ne samo to. Rubinsten ka : mito i 
koji zazire od diletantske polunaobrazbe 1 teži ion kojima 
Produbljivanju glazbene nauke. On je jedan dg a E odmora, kako 

je glazba zvanje i koji joj se ne posvećuje samo u časovin < 

ka bilo je sasvim u znaku ondašnje mode 


1 Povođenje za Zapadom u toku IB. vije 
pianist i skladatelj, 


i u potpunom neosjećanju vlastite snage, još ost 
2 Brat Antona, Nikolaj Rubinste!"? 
Osnovao je moskovski konzervatorij. . 


5:—1881.), 


letanik iŠih stalež; 

dili zastupnici aristokratskog og Kk; h : = Ka. 

a N 1 3 . 8 . * WVA a . b 7, \ . 
“e a . a moskovskog konzervatorija, 1 seli "u X: at: = “nih 
vaga m osnivaju diljem čitave Rusije, privlačio je i, dotada 
N. . * a se o 2 i pa . . : “ S 
ia sakr ne, umjetničke snage srednjih a. slojeva, čime Je 

tovo sakrivene, od života. 

bio utrt put potpunoj izmjeni slike ruskoga glazbenog 


Brojnim nastupima u Europi i Americi stekao je pre glas 
izvrsnog glasovirskog virtuoza, čije su reproduktivne osebine po ivale na 
ns =» sed ničke nježćni i divlje surovosti. Njegove skladbe, nekada 
aroge doi su sal ostašo sasma izblijedjele (napose su bile POznate: 
opera »Demon«, Ocean-simfonija, glasovirski koncerti, ika glazbene 
skladbe i pjesme). To su od reda epigonski radovi, pisani velikom brzi. 
nom u Mendelssohnovu i Weberovu duhu. 


Borba, koju su pristaše naprednog nacionalizma u glazbi povele u 


Petrogradu, završila je doskora u njihovu korist. Više-i bolje od riječi 


govorila su njihova djela, s kojima se protivnička. nisu nikako mogla .na- 
tjecati. Pobjeda im je bila potpuna, kad je središte suprotnog tabora, 
petrogradski konzervatorij, prešlo u njihove ruke. of 


Nacionalistički pokret, kojemu. je time bilo dano Puno priznanje, . 
sačinjava uglavnom pet glazbenika zadojenih istim duhom, vođenih istom 
cilju. U povijesti glazbe oni su poznati pod imenom »Petorice« ili »moćne 
hrpice« (kako su ih protivnici zajedljivo nazivali). Balakirev, Cui, Rim- 
skij-Korsakov, Musorgski i Borodin umjetnici su, 
lima po prvi put otkrivaju rusku dušu u svoj njezi 
nisu imali ni jednake sp 
spadaju u najveće ruske skladatelje, drugima je ime 
jedino to, što su sa svoj 
lošku zajednicu, kojoj je 


koji u svojim dje- 
noj veličini. Svi oni 


od zaborava spasilo 
im daleko nadarenijim drugovima stvorili ideo- 
djelovanje bilo od golemog i odlučnog značenja. 

Značajno je za tu »Petoricu«, da nijedan među njima nije glazbu 
odabrao za životni Poziv. Svi su oni već imal; svoje zvanje u času, 
kad su Po unutarnjoj, nagonskoj potrebi osjetili, da sve svoje glazbene 
sposobnosti moraju staviti 1 bu naroda i umjetnosti. Otada 
“U ONI, UZ rijetke iznimke i kojima je životna zadaća 


(1837 


osobnosti ni jednako znanje. Dok neki od njih - 


Ž : .. . . 1 
> kao protutežu konzervatoriju, i poker 

' 3 . . . e 

daljnjem toku života, imenovan je ravnat 
. glazbe i carske pjevačke kapele. 


Glava i duša pokosa bio je Mihajlo ij 
_1910.) umjetnik jakih stvaralačkih 
oj rad, potpuno samostalan, (bio je samouk) dobio je već 8. 1855. 
Za s riznanja i poticaja od samoga Glinke, Po njegovu nagovoru sasma 
velika od učenje matematike na kazanskom 
te zam glazbi. Već od g. 1856. okupljaj 
defini “kole, u početku Cui i Musorgski, a zatim Rimskij-Korsakov i Boro- 
ruske . a sve njih, a i na druge koji nisu Pripadali krugu »Petorice« (na 
din. aj svojim opsežnim 
pre < m, koje se nije samo kretalo u granicama glazbene nauke (gdje je 
ne , raktično nego teoretsko), već je duboko zasijecalo u područje 
bilo vi P ai i književnosti. U kući Balakireva sastajali bi se njegovi 
Nalog Sstomišljenici i učenici. Tu bi se u tančine analizirala forma 
ru > 


o (Mi lj) Balakire, 
1 planističkih Sposobnosti, 


“klasičnih i suvremenih djela, koja je Balakirev mnogo bolje poznavao 

aa harmoniju i kontrapunkt. Tu su se stvarala mišljenja o vrijednosti 
> o aber pojedinih autora, pri čemu je odlučno bilo jedino mišljenje 
s 


Balakireva, koje su svi oko njega smatrali nepogrješivim. U »Kronici 
mii glazbenog : života«, osnovnom djelu za proučavanje međusobnih 
m L - 


“odnosa »Petorice«, iznosi Rimskij-Korsakov zanimljive uspomene iz tih 
BH am Krug Balakireva — ne zaboravimo, da su to bili zanesenjaci 
' = do 22 godine — držao je Haydna i Mozarta ima m3 
“tine jećaj ičke duše, običnog str 

| je uži ne matematičke : 
“čine, Bach je uživao glas bezosjećajne at i 
| PE Od Chopinovih djela cijenili su neke mazurke, a ljubim 


. s. ( 2 f = 
su im bili Schumann, Beethoven (iz posljednjih Ta i . .. : 
nije), Berlioz i Liszt. Od Rusa uzori su im bili Glinka 1 Darg 


: : sE“ 
bd i jani i s nenadarenim 
“ Rubinsteina su smatrali izvrsnim pianistom, ali sasvim 


neukusnim skladateljem. de 
X 10 je Balakirev u Petrogradu besplatnu mj ose 
niti: deje nove ruske glazbe. 
jem koncerata Društva ruske 
Posljednje godine života pr rijh 
: ih i dotjerivanju s 
vučeno, posvećujući se sasvim skladanju novih i dotj 
djela. 2 kože fa vrfio putujući u neko- 
Plod njegovih folklorističkih studija, koje . oka. 
liko mahova Volgom i Kavkazom, izvrsna je zbir oro" pučke 
narodnih pjesama (izd. 1866.), temeljni kamen za pr 


glazbe. a5 kojima je postigao 
Djela Balakireva nisu brojna, pogotov“ Na njegovo stvaranje 

viši. stupanj formalno-sadržajnog pion sp oo njegova duha, a 
e 

utjecala su osobito dva faktora. U prvom " 507 


: umanna i Berlioza, koje je napose cije. 
u o oim pj stalno kolebanje između dvije 
id ori ije bio mekani sentimentalni Slaven, ili grubi Azijat s jako 
maki aii sjetilnošću. Njegova najuspjelija djela to jasno je, dok 
je simfonička pjesma »Tamara« (po Ljermontovu) ma o sa nasim, 
strastvenom zanosu, romance su izraz finog, OSJELAJNOS duha, koji u 
vizijama nebeskog života i odnosu neba i zemlje odaje duboko religiozno 
shvaćanje, ili vjerno tumači drhtaje Čiste, ovozemne ljubavi, Visoke 
umjetničke kvalitete očituje i istočnjačka glasovirska fantazija »Islamey«, 
simfonička pjesma »Rusija« i glazba za Shakespeareova »Kralja Leara«. 

Balakireva treba smatrati i osnivačem ruske simfonije. On je prvi 
udružio forme njemačkih klasika s ruskim glazbenim sadržajem; njemu to 
doduše nije na besprijekoran način pošlo za rukom, ali je njegov utjecaj 


i u tom pravcu bio velik. Prve značajne ruske simfonije -(Borodinova i : 


Rimskog-Korsakova) nastale su pod njegovim nadzorom, prošavši kroz 
njegove ruke. — | Brka ze 
U krugu »Petorice« kao stvaralac posljednje mjesto. zauzima. Ee- 
zar Cui (1835.—1918.). Vrstan stručnjak u vojnoj tehnici (predavao 
je nauku o utvrđivanju i napredovao do generalske časti), bio je učenik 


Moniuszka i Balakireva. Njegov glazbeni rad išao je u dva smjera. Kao . 


kritičar i glazbeni pisac oduševljeno je zagovarao ideje »Petorice«. Sjaj- 
nim i duhovitim stilom, često s previše borbene jednostranosti, ustajao 
je protiv talijanizma u operi, protiv žrtvovanja svih konstruktivnih 
faktora tiraniji »bel canta«, te je uzimao u obranu teze Schumanna; Ber- 
lioza 1 Liszta, programnih glazbenika, koji su u to doba imali jakog pro- 
tivnika u spomenutom konzervativcu Hanslicku i njegovoj teoriji o 


glazbi kao igri tonova, potpuno nesposobnoj za ostvarivanje bilo kakvih 
programnih ciljeva. M dd ki X | 


će trganje životne energije u dva smjera, 


devetoj godini. Ali glazba nije dovoljno 


ostaje do smrti profesorom kemije na 


godje dnako obožavanje nauke i umjetnosti. On počinje skladati već u 


jaka, da ga svega privuče k sebi 
aje vojnim liječnikom, a zatim 
' : medicinskoj akademiji u Petro- 
gradu. Svoj život je posvećivao predavanjima, sudjelovanju u društve- 
nim organizacijama, zaštiti ženske ravnopravnosti, adoptiranju i odga- 
janju tuđe djece, njegovanju bolesnih rođaka u vlastitoj kući i — glazbi. 
Za nju je nažalost nalazio najmanje vremena uz sve svoje goleme gla- 
zbene sposobnosti." U njegovoj je kući vladao strahoviti nered. Život je 
u njoj bio do krajnjih granica nesređen i nekoristan; Borodinov dom, 
stalno pun prijatelja i rođaka, koji su jeli, kadgod bi im se prohtjelo, 


i on prihvaća karijeru učenjaka te post 


. naličio je u mnogom na gostionicu. Mnogo puta bi Borodina spopala 


želja, da sjedne uz glasovir. Ali je, nezgodnim slučajem, u sobi uvijek 


netko spavao, ili na divanu ili, čak na zemlji, a on je volio štovati 


tuđi mir, — to više što svog mira nije mogao uživati ni noću, jer je 
tada morao njegovati ženu, bolesnu od zaduhe. 
U takvim je prilikama sasvim razumljivo, da Borodinov glazbeni rad 


. nije mogao biti osobito plodan. Njegovu umjetničku ostavštinu čini 


«svega desetak skladba. | E 
Po svom umjetničkom temperamentu Borodin je imao daleko više 
sklonosti za čistu glazbu, nego za glazbenu dramu. On je znao vlastite do- 
življaje, sukobe, radosti i boli svog duševnog Života učiniti >. 
umjetničkom stvaranju. Sposobnosti za uživljavanje u udese drams 


. KA 
junaka, isticanja osnovnih crta njihova karaktera, koliko one nužno 


uvjetuju dramski zapletaj, nije imao u dovoljnoj mjeri. On je to .. 
osjećao. »Recitativ, pisao je, ne pripada PS eena o. o 
melodija određena obrisa i forme«. Otuda je prosi sik J . & 
sko djelo, operu »Knez Igor« (prikazali su je 1890., ira «ema 
skog Korsakova i Glazunova). Napisavši je na a re 2 koji je 
Borodina njoj pohod ruskih knezova na Polovce, jeni ja a 
u 12. stoljeću bio napao Rusiju. U as djelu P deca je straga. koje 
vokalne forme (arije, dueti); u njemu BP mĐ I kolektiva gadna 
“Borodina prikazuju majstorom u izražavanju aa : arodne pjesme i 
Pijane gomile, praznovjerni strah od pomrčine sunca, 

igre — »Polovjecki plesovi«). 2 
. Pravog Borodina treba potražiti u njego : 
.š i bolest ne 

1 U jednom sd svojih pisama priznaje i sam: hrpe ok 


E isiljen ostati kod kuće, 
da, da držim predavanja i da radim u aa pje Njubitelji dida ra KJ 
dok mi glava puca, a na oči suze dolaze... 


Zdravlje, nego bolest. ..« 


vim orkestralnim i komor- 


509 


u prvom redu, njegove obje Simfonije: 


m To Su, i ž PI 
zmjenjuju utjecaji ruske narodne pje. 


u kojoj se i ' 
sme i njemačke romantike (Schumann), ika uga (18 77 h 1 pe. gran- 
diozna u dimenzijama i duhu, kojim odiše, X zakum SiVms 0 Sestralna 

zije«, u kojoj se u najvišoj mjeri ističe jedna 


skica »U stepama središnje A 4 . . . M ... 

od najznačajnijih Borodinovih osebina: dočaravanje pejsaža sjajnim or- 
Q JZI < dj = “ .. <... ve . ' 
kestralnim koloritom. U toj kratkoj instrumentalnoj impresiji oživljava 


umjetnik tipični istočnjački ugođaj: beskonačnost i monotoniju stepe, 
kroz koju se povlači povorka deva 1 bezizražajnih azijatskih lica. 

U području komorne glazbe ostavio je Borodin dva kvarteta (A-dur 
i D-dur), od kojih se napose drugi ističe invencioznim temama i sjajnim 
primjerom glazbene imitacije (Notturno), dok mu u scherzu izbija po- 
negdje i salonska ležernost. Za glasovir je napisao nekoliko skladba: 


noglazbenim skladbama 
prva (1867. u Es-duru), 


među njima je najuspjelija i najpoznatija »Petite suite«, programna gla- | 


zbena povijest života mlade djevojke, koja napušta samostan i stupa u 
život, podajući se čistoj ovozemnoj ljubavi. Spomenutim djelima treba 
dodati i nekoliko veoma uspjelih pjesama. | a. SE 

Borodin je u sva svoja djela znao unijeti odraz pune individualnosti; 
taj se da uočiti u melodiji, koja u karakterističnim obratima odaje či- 


£ . a... . . . . ; 
stoću stalnog izvora, u harmoniji, u kojoj se očituje sklonost neobičnim- 
tonskim sklopovima, i Što je rijetkost u ruskih glazbenika njegova doba 


— u ukusnoj primjeni polifonog stila. 
Spomenimo pri kraju još jednu stranu Borodinova talenta: u pismi- 


ma svojoj ženi dao je književna djela svoje vrsti, jedan od najljepših pri-- 


mjera epistolarnog stila u ruskoj književnosti. 
NikolajRimski 
me mornarički časnik, te se je nakon duga obilaženja po oceanima : 
B a krajevima, sav posvetio glazbi. x: 
a : .. .. 

gog > a. 07 se Njima nije mnogo okoristio; Balakirey je kao peda- 
svatko slijepo e. >. aa > je despotskom voljom tražio, da 
imanovan : ka vet njegovo mišljenje, Kad je Rimskij-Korsakov bio 
. * 1871. profesorom skladanja na petrogradskom konzerva- 
uvijek zna vrlo malo i da ga čeka «temeljita 


"tao sjajnim tehničarom, jedinim dubokim 

' među »Petoricom«. S koliko je ozbiljno- 
4 a V+ «+ . “ 

svakog dana pisao po j “JE činjenica, da je kroz neko vrijeme 

Djelatnost Kor 

sa o 

skladatelj, dir; čar "lo je plodna, U njemu su se skupa našli 

šo ' pedagog. I dok je kao dirigent vodio 


j-Korsakov (1844.-—1908.), bio je u po-- 


Dugo -godina su ga vodili savjeti | 


simfoničke koncerte, što ih je osnovao Belajev, pisao je kao teoretičar 
izvrsna djela - područja harmonije (Nauka o harmoniji) i instrumenta- 
cije (Osnove instrumentacije); kao pedagog je odgojio dugi niz nadarenih 
skladatelja (među ostalima Glazunova, Ljadova, Grečaninova, Čerepnina 
gtravinskoga, Respighija), a kao skladatelj je udarao temelje ruskoj ce 
stralnoj glazbi i opernoj priči. 

Rimskij-Korsakov je napisao prvu rusku simfoniju (1865.; za njom 
su slijedile simfonička suita »Antar« i simfonija c-mol) i oh rusku 
simfoničku pjesmu (»Sadko«, 1867.), divnu orkestralnu suitu »Šehere- 
zada« (u novije doba prerađenu u formi baleta), briljantni »Capriccio 
espagnol« ouverturu »Ruski Uskrs«, glasovirski koncert, komorno 
glazbene skladbe, stotinu pjesama i veći broj scenskih djela: Pskovljanka 


(1872.), Majska noć (1878.), Snjeguročka (1881.), Mlada (1893.), Božićno 


veče (1895.), Sadko (1896.), Mozart i Salieri (1898.), Bojarka Vera Še-. 


“loga (1898.), Carska nevjesta (1898.), Priča o caru Saltanu (1900.), Ser- 


vilia (1901.), Koščej besmrtni (1901.), Pan Vojvoda (1902.), Priča o ne- 


“ vidljivom gradu Kitežu (1904.), Zlatni pijetao (1997.). Usto je dovršio 


š , . . V+e.. . 
. sorgskim, epskim dramatičarom, čiji geni 


neka djela Borodina i Musorgskog i napisao značajnu autobiografiju 


. »Kronika mog glazbenog života«. 


“Poput Berlioza i Rimskij-Korsakov je u prvom redu magičar orke- 
stra i instrumentalne boje. Šarenilo njegove orkestralne palete odvelo ga 
je nagonskom potrebom u šarenilo legendarnih motiva, u neiserpljivo bo- 
gatstvo ruske i istočne narodne priče. Skoro. sve njegove opere 1 pro- 


“ gramne skladbe izrađene su na osnovama narodne mitologije. dra 

ef . PE Za : 

on rasipa svu raskoš svog orkestralnog kolorita, istićući velikom moći 
pi 528 < - “ 


SE, : : ra“: a. < m . Na m 
“"niansiranja scenu i razvoj drame, opisujući sredinu neusporedivom sna 
čar PE jući bujnim jezikom staroruskih crkvenih 
gom dočaravanja, izrazujući se osebuj j Poe 
. : Z ote . S u- 
načina, narodne pjesme i Liszt-Berliozove harmonije. U usporedbi s Mu- 
: žali 1 otivnosti 
j zapaža i iznosi sve pr 
barbarske i sanjarske, surove 


v . ične 1 mistične, 
ruske duše »podjednako tragičn prirode i daleke pro- 


i blage«, očituje se Rimskij-Korsakov slikarom r ne 
šlosti; podloga njegovih radova uvijek je vedra, . ii ge oma 
smrt njegovih junaka obojena je velom neosjetne pro .. A e: ; će 
burkanog srca, kidanje duše u grču životne tragedije, < : . sredi. 
gova smirenog promatranja treptavih boja legende i živo dio a 
U krugu »Petorice« Modest M . li : bična medij genija 
jača, najizrazitija ličnost, umjetnik, u kojemu š : : benih jezika, što ih 
i diletanta izgradila jedan od najoriginalnijih I jedničkih crta; on 
POzna povijest glazbe. Sa svojim suborcima meme porama ih gra- 
u slobodi izraza, u preziranju Svih & 


soji sam poput diva, jedinstven ai 


Jež BH PA 


škole i pravila, u jasno određenom i postignutom 
dividualnosti svog umjetničkog govora, 
krovitih tajna ljudske duše. 


2... >. s : 
nica, što ih nameću pi 
(kom cilju, u strogoj in 


umjetnić 
jazi, kojom je strgnuo veo sa s 
Rođen je u Karevu 28. ožujka 1839. kao potomak pomiješane ple- 
mićke i seljačke krvi. Djetinjstvo je proveo na selu, živeći stalno u dodiru 
s narodom, opažajući zarana sve osebine pučke duše, kojoj je kasnije 
imao postati veličajnim tumačem, otkrivajući i u ruskom mužiku, koga 
su u njegovo doba smatrali više predmetom nego bićem, čovjeka srca | 
duše. Majka je mladoga Musorgskog uputila u prve početke glazbe, dala 
mu prvu pouku iz glasovira, na kojemu je već u sedmoj godini izvodio 
kraće Lisztove skladbe; ali i pored toga, što je još kao mladić savršeno 
upoznao glasovirsku tehniku, ništa u to doba nije u njemu odavalo pur, 
kojim je u budućnosti pošao. Nakon mature prima karijeru časnika, 
provodi lagodan život po salonima viših krugova i izaziva: udivljenje 
svojom pojavom i pianističkim sposobnostima. Međutim nakon susreta 
s Dargomišskim, Cuijem i Balakirevom, pristupa »Petorici«, dobiva 
djelomično pouku iz nauke o skladanju, upoznaje djela klasičara i roman- 
tičara i stječe postepeno, pod utjecajem Dargomišskog, određeno mišljenje 
o zadatku glazbe u životu. Iz tog doba su i prve njegove ozbiljnije sklad- 
be. One u njemu izgrađuju uvjerenje, da je glazba njegovo životno zvan je, 
i Musorgski napušta g. 1859. vojničku službu. Već prva njegova djela 
pi nedostatke u poznavanju glazbene tehnike, što je za njega 

OSODItO Značajno; za cijeloga svog ži ij Sri 
nedostatke ukloni, već . "4 dodi uglu pronaći a ki 
izučavanju teorije, povodeći se samo za instink .. .. ša a 
osebujnim značaškama nieen .instunktom, koji ga je vodio 
vin, do krmiaa im mmen materijalnim razlozima 
smrti provodi život, u kojem ri ki kasa . . 8. 1879 : Orada pa do 
voljni, da prikriju brojna razočarani, [roi o zadovoljstva nisu do- 
dii . anja 1 neugodnosti. Po naravi živčano 
osjetljiv, teško je podnosio i nesreću u ljubavi i O naravi Bregi 
Prikovanost uz dosadan posao, koi m Jubavi i nepriznavanje djela 1 
vremena, Prividni spas, koji je . - e = i“. toliko dragocjenog 
doveo ga je brzo do rajaa LI ešraku, Potražio u uživanju alkohola, 
Vojnoj bolnici, na SVOJ 42. rođe Pasje m = 1881. u petrogradskoj 
ndan. Malo dana prije smrti izradio je slikar 


Rjepin vrlo rječi 
.. : € 1 4 2 . . 
gosti i dobrote, Pogleda, u kojemu Je bilo još neugašene bla- 


u sn 


M . j 
o s. 1 nastran, odavao je. rođenog 
j . njske j v me 
JEM su redovno jedan da d J*ke utjecaje, mračnog pesimista, u ko- 


* Yi: si xi : 
ro i teški zločinac, koga muči sa istra š di 
dobro pra KI nhrika:- m zbog ubojstva i okrutne tiranije), 
otuda i njegove SKVonosti scenama, koje odaju i loše osebine karaktera 


dramskih junaka, od kojih su mnoge bile svojstvene i njemu samome 


(surovost pijanstva). 
m J. . . "VI (+. . 
Izgrađujući svoj umjetnički ideal, dao se je kao dijete ruskog realizma 
+ 4. ve g 
ovesti riječima Dargomišskoga: »Ja smatram zvuk izrazom žive riječi 


i. ne želim glazbu zbog lagodnosti diletanata svesti na puku igru: istinu 


tražim prije svega.« I Musorgskomu je Ljepota u Istini. Jedino njegovo 
nastojanje bilo je prikazati putem glazbe život onakvim, kakav je zaista, 


“ bez ikakva uljepšavanja. »Mase, kao i pojedinci, odaju uvijek jedinstvene 


crte, koje je teško zamijetiti i izraziti. Dužnost je glazbenika naučiti, 
kako će ih intuicijom i opažanjem ugledati i fiksirati« (Iz pisma Sta- 
sovu;! 1872.). Iz ove misli vodilje potječe i druga, ključ djela Musorg- 
skoga: život je u stalnom previranju, on se nikada ne ponavlja, već ne- 
 prekidnim evoluiranjem rađa uvijek novim prizorima, novim sukobima, 
novim dramama. Glazba, koja hoće da bude odraz pravog života, mora 
prodirati u predmet, za koji je povezana i iz njega neodoljivom silom 
izbijati; ona po tome ne će poznavati tematskog razrađivanja, ponavljanja 
ili variranja, već će biti uvijek nova, a idući stazom, koju objekt bude 
pred njom utirao, bit će uvijek i istinita. 1, po jednom čudnom paradoksu, 
ono, što bi za glazbenike s drugačijim naziranjem o ulozi glazbe, bila 


: : odi i skom korist, olakoću- 
neoprostiva mana teških posljedica, donosi Musor gikom Kodst 04 
postavio: genijalnom 


.. e z k 
jući mu rješenje problema, koji Je s sio sočna bogate baštine tra- 
* neznalici nije mnogo smetalo nedovoljno porn o šm riječima 
dicionalnih formula, pravila, okvira 1 gdje: i bo: s naličio <. ču- 
Debussyja, njegova vatrenog obožavatelja, »Musorget 1 f. ocije.« 
“ot: E ano otkrivao glazbu kroz vlastite die: ja 
desnog divljaka, koji je neprest lia ni tok radnje, koju njegova 
e. + to , 
: r se ne ponavija mi . s: 
On se nikada ne ponavlja, je 2, fa ih obrata ni formula, on je uvijek 
. glazba ističe. U njega nema uobičajeni 
iznova polazio na put koncepcije 1 izraza. ia 
Imajući pred očima estetske ideje, koje valnih 
. ž s š : : entaini 
Je razjasniti, zašto je napisao odio Marin 


odile Musorgskoga, lako 
djela. Zbog preziranja 
oduševljeni pobornik: ideja 


i glazbeni pisac, deja 
a sidi Musorgskoga kao skladatelja 1 
a 


1 V, Stasov (1824.—1906.) bio je kritič 
»Petorice«; on je od prvog početka ik 
hrabrio gai poticao za čitavog života. 513 
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koje su, po njegovu mišljenju, lišavale umjetnika slo. 
tehničkih spona, Koje ** Vati forme zapadno-europske glazbe, 


pe » : MOKAV opon as 
. on nije huo ni moses Na TI sre sale , 
a borci, i pored želje, :da ostvare rusku glazbenu 


ilnost, bili upućeni (mislimo ovdje u prvom redu na forme pro. 
u , j LI LI . . š . m 
samost sztovim djelovanjem najviše odgovarala 


azbe. koja je Berlioz-Li ; 

ahejevima estetike »Petorice«). S druge strane njega kao realista-natura- 
lista nije nimalo privlačila čista glazba, i ono, što Je Pao. Kena Području 
ostavio, ne prelazi vrijednošću njegova ostala djela, te čini kratak ni, 
iznimaka u stvaranju Musorgskoga. To su uglavnom dvije skladbe. 
»Slike s izložbe«, serija glasovirskih dojmova! s posmrtne izložbe nje- 
gova najboljeg prijatelja, arhitekta V. Hartmanna, i »Noć na golom 
brijegu«, simfonička pjesma za orkestar. Dok »Slike s izložbe« daju 
ukusan zvučni komentar svim fantastičnim, tragičnim i komičnim mori- 
vima, koji su inspirirali izabrane crtarije, iako u ponešto nespretnom 
glasovirskom stavku, »Noć na golom brijegu« je opis sablasne noći, u 
kojoj demoni i duhovi iz ruskog folklora tjeraju orgije, dok ih prvi zvuci 
seoskih zvona ne rasprše. Djelo je puno zanimljivih tema, koje, nošene 
slikovitim ritmovima i preplitanjem zvučnih boja, zaista Postizavaju 
tajanstven i sablasan dojam. 

Svoja najznačajnija djela dao je Musorgski na područjima, koja su 
omogućila, da »glazba postane odrazom žive riječi«, drugim riječima na 
području solo pjesme i glazbene drame. 

Pjesme Musorgskoga redovito su pučkog karaktera, i po sadržajnim 
motivima i po duhu, kojim odišu, Iz njihovih tekstova izbija po prvi put 


sramne gl 


pj a oc e v . . .. . 

ra m “m i u. drugih zanimljivih tipova iz ruskog naroda ' 
» sulude ljude, skitalice, seminariste). Biseri, kao što su 

: >Deran« očituju u dovoljnoj mjeri 

OZNOm isticanju teksta i stvaranju po- 


sui ja 


gle danju na svijet. 


Poneke od pjesama Musorgskoga odaju i sposobnosti za glazbeni 
humor (Seminarist, Ponos, Klasičar, Guignol). 


Za glazbenu dramu osjećao je Musorgski sklonosti još iz doba, kad 
je kao dječak zamišljao, kako će uglazbiti Hugova »Han d'Islande« ili 
»Edipa«. Kasnije se je ozbiljnije prihvatio Flaubertove »Salammbe« i 
Gogoljeve »Ženidbe« i, premda je i te radove ostavio nedovršene, oni 
već sadržavaju značajke, na kojima počiva sjaj i veličina »Borisa«, Dok 
se naime, kako to zapaža biograf Musorgskoga Calvocoressi, »Salammb6« 
ističe insceniranjem velikih historičkih slika, u kojima puk ne igra ulogu 
statista, koji ima ispuniti scenski okvir, već ulogu dramske ličnosti, u »Že- 
nidbi« je duhovita komika zasnovana na jednostavnoj izražajnoj snazi 
glazbene deklamacije. Obje karateristike, podignute na najviši stupanj, 
ostvaruju istinitu ljepotu remek-djela Musorgskoga. 

Rad oko »Borisa Godunova« počeo je g. 1868., više od četrdeset go- 
dina kasnije, no što je u istoimenoj tragediji Puškinov genij po e a 
objavio svoju snagu. U njoj je Musorgski našao temu, i je s, oi < 
odgovarala potrebama njegova umjetničkog om anja | 
jakih duševnih suprotnosti i tragičkih pasija. Preradivši je po a u: : 
on je od nje stvorio pravu nacionalnu operu, ne samo po m " < ia 
za osnovu poslužilo nekoliko sudbonosnih stranica iz po : pi 
.naroda (Musorgski je mogao u središte dramskog duršnesa: a zeiai 
risov udes i time mu dati suviše osobni ogra i već sim ris: 
toga, što je narod učinio njenim glavnim juna i darčia bišeša pO- 
stvara pravu pozadinu. S njegovim pra ia se ona u gigantskom 
činje drama, pod utjecajem njegova duha o Uz narod, koji pred- 
»crescendu« i završava njegovom divljom pe aci-kaluđeri i dadilja 
stavljaju i krčmarica pogranične gostom iP 5 ločin doveo na prijestol 
careve djece, stoji ličnost Borisa, vladara, . ša njegove osnove i nade, 
i koga sjena žrtve prati kroz Živob o. duševne propasti. 
vodeći ga, poput oruđa usuda, u Sigur" pi teške duševne borbe Bo- 

I jedno i drugo, i patnje i triumf o. i smionošću. Proževši 
risove, izrazio je Musorgski neusporedivom diclovanja i duhom rasne gla- 
' ' 1; dramatskog dje Xa nizu raznolikih 
Partituru sugestivnom moći <) Godunovu«, Više mizu | oma 
Zbene izvornosti, ostavio je u »Borisu "koliko nezaboravnih slika, : 
epizoda, nego organski povezanoj %P oi scena (prizori narodom), . 
kojima se izmjenjuju veličajna slikovit i 515 


. *\X m 
Borisova priviđenja), humor izobličen do groteske 
oris 


. , V* . “ 
uševnih tegoba ( ičnoj krčmi) i epsko dostojanstvo oživljavanja 
* grani .; ... 

ijanaca u Pošte noj samostanskoj ćeliji). 
(prizor P < enova Kronika u zabitnoj samostar J A 
slosu (Pimenos« .. , 
de ku obradbe dramske materije Musorgski je potpuno pri. 
r runku : m. ise : 
dens ovište glazbenog realizma, koje se gotovo u cijelosti 
pne koje “ kao plod diskusija »Petorice«, Cui formulirao 
0) u svom dj 


elu »La musique en Russie«: »Nova ruska 
a glazbeni razvoj opere IZis 


zota d 


mijen : 
podudara s onim, 
(ali samo formulira 
škola je uvjerena, d I 
forme i da njega moraju vo 


kuje apsolutnu neovisnost 
diri samo tekst i dramske situacije; glazba se 
ne smije razvijati za svoj račun, bez veze s rama rive i či «2 
sti treba glazbeno istaknuti, što je više o ora Arae zrak 
nice treba izgraditi na individualnoj, ne na općoj osnovi. oi treba 
i doba, u koje se drama događa, ocrtati historijskom istinitosću, oŽivlju- 
jući u njihovu poetskom značenju pravi lokalni kolorit i sve ono sliko- 
vito i opisno u dramatskom djelovanju«. Jedino odstup id od takve 
operne esterike odaju malobrojni »Leitmotivi«, koji jaka »Borisu« mogu 
zamijeniti (Dimitrijeva tema, tema zvonjave kremaljskih zvona), a koje 


je Musorgski, usprkos svom općem naziranju o glazbi u operi, bio prisi- | 


ljen upotrijebiti. 

»Boris Godunov« je izveden prvi put g. 1874. u Petrogradu, a malo 
zatim, i pored uspjeha prvih predstava, skinut s repertoara. Radost Mu- 
sorgskoga prešla je zbog toga u neiskazanu tugu. Kao i svi geniji, dobio 
je i on istom iza smrti zadovoljštinu, koju mu je dalo divljenje genera- 
cija neprolaznoj ljepoti njegova djela. 


Utjecaj »Borisa« na razvoj europske glazbe upravo je golem. On je 
postao putokazom pokoljenjima, kojima je oslobođenje od Wagnerove 
moći bilo osnovnim uvjetom slobode stvaranja. U »Borisu« je u najve- 
ćoj mjeri utjelovljena reakcija ruske i uopće europske glazbe na Wa- 
gnera, s čijim scenskim djelima remek-djelo Musorgskoga znači vrhunac 
Opere 19. vijeka. 

Ostala su scenska dj 


v. «“ 
Činski sajam«, obi y 
Ps Obje nedovršene, napose posljednja. »Hovanžčina« se odi- 


znih borba Rusije iz 17. stoljeća; premda 
mnogo sporednih, tako da se to djelo 
jedne čitave epohe ruske povijesti, ona 
ku povezanost nego je to kod »Borisa«. 


PO prvi avlia | < , 
tOYO nema tra Pp Ut javlja i snaga sjetilne ljubavi, kojoj go“ 


jobo de. Na a imash <: je u »Borisu« bio osnova glazbenog 
izraza U »Hovan ČIna« e azimo iroku, raspjevanu melodiju. No i pored 
vrlo uspjelih strane» U LožoPa će nižu pravilno odsječeni melodičko-rit 
mički periodi starih religioznih tem“. »Hovantčina« zaostaje glazbeno 
g »Borisom« m. 
Među djelima Musorgskoga bio je, kako smo spomenuli, i veći broj 
. dovršenih (»Hovanščina«, »Soročinski sajam«). Velikih zasluga oko 
pod đivanja i dotjerivanja Čitave zbrke rukopisa, koju je Musorgski osta- 
vio, ima Rimskij-Kor sakov. On je ssvisio »Hovanšćinu« i dao definitiv- 
ni oblik »Borisu«, koji se danas prikazuje , njegovoj redakciji. No premda 
je njega vodila najbolja namjer pr emda je njegov jedini cilj bio otvoriti 
radovima svog druga put u svijet (što mu je u punoj mjeri uspjelo), on 
je često, i nesvijesno, radio na štetu Musorgskoga. Više puta je njegova 
rofesorska, akademska olovka križala i dotjerivala (što u ovom slučaju 
znači izobličila) najčistije i najoriginalnije crte genija Musorgskoga samo 
zato, što nisu bile vođene načelima glazbene tehnike! Nažalost, m a 
danas ne bi nikome bilo čudno, niti bi ikoga smetalo, bilo je pred pola 
stoljeća preuranjeno i za samog Rimskog-Korsakova. 
U usporedbi s ostalom četvoricom suboraca, tvrdoglav u > . 
nju, veličajan u pik pai odo = : : 
i na 1 tome i nesvijesno velik > = A, 
ki ja pal očituje najznačajnijom ličnošću među njima. m 
“s La niuje ni onda, kad ga promatramo u 
njegova djela nipošto se ne aj ne. Mosomeski je i danak kaa3 
okviru cjelokupne ruske 1 europske glaz 2 ni “ udesom Borisa i ru- 
onda, kad je njegovo veliko > pa zadaje age glazbene umjetnosti. 
skog puka, jedan od najmoćnijih predstavnika s7%6 * svi su oni u većoj 
Stazama »Petorice« pošao je velik Km ii tbadi i djela samo- 
ili manjoj mjeri potpali pod njkav nj je vodila misao isticanja 
stalne invencije. Među tim umjetnicim i 1 olpolitov-Ivanov 
bili su: Mihaj koji je kasnije pri- 


2 


rasnog prije svega ostalog, uče e pri 
(1859.—1935.), skladatelj poznatih om ši (opera »Posljednje 
stao uz revolucionarni pokret 1 pisao une sno instru- 


), autor izvr : 
m . »KiI- 
ano jezero«, 

romantičkog ugo- 
Balakireva, saku 


jadov (mje 


barikade«); Anatol L 2 »Baba Jagae »Začar 


mentiranih simfoničkih pjesama »2€ pama 
kimora« i nježnih, duhovitih dneni rijesi : 
đaja; Sergej Ljapunov LEE a sha naprednog tehničara 
pljač narodnih melodija, čija glasovirska oj es-molu), a orkestralna 1 
' irski " i tor 

s. 2 lasovirski koncer 866.—1901.), ZULOf 

.. oalene sna Vasilij K ije al 

. d jela & 

Simfoničke glazbe (napose mu J* uspj m. 


2.) autor opera (»Priča o nestalom gradu Kitežu«, 
Arktične simfonije« i Niko laj 
orkestralnih skladba, vokalne 


Zasilenko (187 ke: 
V asi a »Sovjetski istok«, 
»Sin sunca«), suite »sovJ e. 
Čerepnin (1873) skladatelj baleta, 
glazbe. 
Spomenuli smo naprijed, kako je Moskva bila središte međunarodne 

" LI V La * , s . 
truje, koja je pobijala beskompromisnost držanja »Petorice«, ne pri. 

S s = ž š št | 
hvaćajući načelo, po kojemu je narodna pjesma bila smatrana polaznom 

čk jetničkog stvaranja. Moskovska škola je gleda] 

i završnom točkom umjetničkog stvaranja. gledala 
u zapadnoj Europi uzore, iz kojih je Rusija imala crpsti i ne Osjećajući 
pritom, da je takvo naziranje u stvari otvaranje vrata najslobodnijem 


eklektizmu. 


zaslužuje. Danas je mišljenje o njemu djelomično izmijenjeno i još 
uvijek podijeljeno. Čim se je pokazala mogućnost usporedbe s njegovim 


suvremenicima, čim se je utvrdilo, koliko Čajkovski duguje utjecajima 


njemačkim (Schubert, Schumann, Wagner), francuskim (Gounod) i ta= 
lijanskim, njega su počeli promatrati drugačijim očima. Ali ako je pre- 
tjerano mišljenje onih, koji ga i danas svrstavaju uz Musorgskoga, nije 
nimalo točan ni sud, po kojemu se djelu Čajkovskoga odriče svaka vri- 


ar, meki liričar, sklon trajnom, 
V . . 

“Ve Što stvara, mora obojiti bole- 

. V . . . « . 

Ježenosti. Toj jednostranosti u na- 


je davno E njim podijelio Mendelssohn, 
ata: 1 Oni, 1 Čajkovski je bio u 
84t glazbenim ide; j 

ideja , ređene, pokazuju poput njegovih djela 
U; na njezinu vrhu nalazi ih se doduše samo 


* 
*avršenstva posljedn Jim 
*Patetičnom« u h-molu) 


518 a Rimini«, »Romeo i Julija«, gu- 


2 


.1. . . vV . » 
= lajevljevih kućnih koncerata bili njegovi učenici. 


dalačkim. kvar o €5-mol, triom a-mol i nekojima od svojih pjesama. 
Napose je mea umlonija duboka instrumentalna tragedija, izraz . 
umjetnikova prec rojeramja neizbježive fatalnosti, koja je naskoro iza 
praizvedbe tog djela dokr ajčila njegov Život, pun dubokog duševnog ne- 
mira, koji je izvirao iz njegove živčane preosjetljivosti. | 
Koliko god glazbeni jezik Čajkovskoga i odisao duhom Zapada, nje- 
gove su skladbe često izgrađene na osnovi čistih ruskih tema. Iz njih go- 
vori ruska duša u mnogo većoj mjeri nego iz djela njegovih epigona, uz 
rijetke iznimke suhih akademičara, koji su postepeno uspjeli nesamo 
umanjiti značenje ruskoj nacionalnoj školi, već su se europskoj javnosti 
nametnuli za predstavnike ruske glazbe, a u domovini su zavladali gla- 


 zbećnim stvaranjem. 


Rad među njima vezan je uz t. zv. »Krug Belajeva«. M. P. Belajev, 


industrijalac i ljubitelj glazbe, istakao se je osamdesetih godina prošloga 


vijeka u glazbenom životu Rusije time, što je s besprimjernom nesebič- 
nošću potpomagao mlade glazbenike u izvođenju i izdavanju njihovih 


djela. On se je pobrinuo za nagrade za najbolje skladbe simfoničke i 


komorne glazbe, podigao svoj zavod za izdavanje muzikalija, uveo ruske 
simfoničke koncerte u Petrogradu i Parizu. To njegovo mecenatstvo iz- 
rabljivali su nažalost i talenti nižeg reda, kojima nesigurni ukus mr 
nije znao odrediti pravo mjesto u suvremenom stvaranju. tas . 
»otkrića« bila su zapravo samo Glazunov 1 Skrjabin. Krugu Be = sak : 
padao je i Rimskij-Korsakov, napose iza smrti Musorgskoga ja "= 
On je tu uživao velik ugled, tim više, što su gotovo svi posj 


Među ostale pripadnike moskovske ga Paoa : : : 
gej Tan jejev (1856.—1915.), pedagog 1 skladatelj dram 


paž . 3 glazbe, izvrstan tehničar; Anton 

gije »Oresteia«, simfoničke i komorne glaz soka. kolnoma) adaje fi 

“Arenski (r861.—1906.), čija djela (glasovir 861.—1926.), skladatelj 

utjecaj Čajkovskog; Gregor dema st i kvintet); Ale- 

uspjelih pjesama i komorne glazbe “ic jarsni stvu), autor proću- 

k : dar Grečaninov (1864, boravi u nozem ia sonata, sim- 

ferihi Kdlereriih vokalnih skladba, gudalačkih aa Nikitića 1903,; 

farši, crkvenih (liturgije) i => a. dade : Aleksandar 

, , SKI: . > 

1 2.) Neobično plo ae e akova; ostavio Je 

> s, . Ki adio štićenik Rimskog Kore koncert op. 82 

O : pon H pede suita, kje: o. »Kremlj«, osam 

oem s“ a : foničke pjesme »Stjenka Do daa, 1898.5 

(vrlo često izvođen), sim “kih skladba, baleta (> i 
gudalačkih kvarteta, glasovirskih s majstor forme i savršen kon 


»Godišnja doba«, 1900.). Glazunov. 519 


an »ruskim Brahmsom«, nadimkom, koji je opravdan, ; 
lo promatramo u okviru cjelokupne ruske glazbe, ' 
odvojeno od nje I on je promicao čistu, apsolutnu glazbu međunaro- 
ja E to u doba, kad je Petrograd zagovarao orkestralno nacio- 
u či programne podloge, a Moskva se utapala u lirskoj mekoć; 
kruga oko Čajkovskoga. Ali je Glazunovu manjkala samostalnost Brahm- 
sova. On je bio više intelektualac nego srce, puno burnih čuvstava i, kako 
se je za nj dobro kazalo, »više grafičar nego kolorist«. Elementi njegova 
glazbenog govora, prilično hladnog 1 akademski eklektičnog, potječu 
podjednako od Borodina, Wagnera, ili njegova uzora Brahmsa. Moskov- 
skoj grupi glazbenika pripadaju nadalje Arsenije Koreščenko 
(1870.), autor »Armenske suite«, pjesama iz Armenije i Georgije; S e r- 
gej Rahmaninov (1873. pianist svjetskog glasa i poznati 
skladatelj glasovirskih skladba (brojni preludiji), čiji je uspjeh kod široke 
publike zasnovan više na spretno iskorištenim zvučnim efektima, nego 
na dubini istinske vrijednosti. Pored uspjelih pjesama napisao je opere 
»Aleko« (1893.), »Francesca da Rimini« (1906.), kantatu »Zvona« (1 914.), 
orkestralnu fantaziju »Greben«, simfoničku pjesmu »Otok mrtvih«, še. 


punktičar, nazv 
kad njegovo dj 


itd; Sergej Bort- 
oviru (ćtude, sonate, kon- 
u B-duru Op. 16), a AleksandarGoe- 
je i komorna djela klasičnih, konzervativnih 
tner (1879.) je uzeo glasovir za osnovno 
Ve sonate, »Priče«, »Romantičke skice za 
tičke struje. Medtner ne privlači mj pripadaju stilu novoroman- 
E ĆI toliko čistoćom misli koli 

i koliko bogatom 
animljivom kontrapunktikom u poli- 
Utjecaj na mlađe ruske autore vrlo je 


U ruskoj glazbi Skrjabin :- . 
Jabin j K..& 
520 Je Osamljena ličnost i u soglsiku ueojevdike 


. zanesenos 


> nata. Filozof i pjesnik nadvladali su tada u njemu umjetni 


' i. 1 u sredstvima izražavanja : 
djelatnost : Ho anja 1 po duhu, ko 
djelo. Kao izvrstan pianist proputovao je Europu 
2 5 pa : .\ 
note skladbe, predstavljajući i promičući jedino 
očirovanje svog ea o glazbi, umjetnosti i svemu duhovnom životu 
čovječanstva. Skrjabin je možda jedini Rus, na k 


' i ojega nije nimalo utje- 
a narodna pjesma. On pripada svojoj zemlji samo po religiozno-filo- 


KA . . 
1 -- alačke sile stavio u službu. 
Upoznavši se s bogatim plodovima majstora romantike Wagnera, Liszta 


| Chopina, ostao je 1 dalje u biti romantik, ali se je znao potpuno otresti 
elemenata, koji nisu bili njegovi, 1 stvoriti svoj strogo vlastiti umjetnički 
govor. Vec u pr VOJ polovini SE VARANJA (pet prvih glasovirskih sonata, 
prve tri simfonije, preludiji, minijature i »Počme satanique« za glasovir, 
 sLe divin počme« i »Le počme de Iextase« za orkestar) objavio je svoj vla- 
stiti svijet: glazbu, koju, daleko od stvarnosti, ispunja stalna vizionarska 
t ekstaza svijetla i dinamike, sjajan polet u svemir, dizanje nad 
“ovozemne nevolje i patnje, kojih je odjek u Skrjabinovim djelima slab i 
rijedak. Služeći se gotovo isključivo glasovirom i orkestrom, jedinim 
sredstvima, koja su se morala pokoravati vizijama njegove mašte, 
on je od ekstatičke igre veselja, u kojoj nije bilo nepomućenog mira 


šao i: 
Ji prožima njegovo 
» Izvodeći isključivo 
sebe, Živeći samo za 


cal . .. > Š 
zofskom misticizmu, kome je sve svoje stvar 


“vjerskih asketa, već stalnog pokreta, toka, nietzscheovskog plesa kroz 


u misterije odnosa kozmičkih eleme- 


sfere nadčovjeka, ulazio postepeno 
ka; otada 


ega simbolom okultnog zbivanja, odrazom nje- 
odiranjem u tajne svjetova. »Prometej« (»Le 
orgulje i zbor), posljednjih pet gla- 


umjetnost postaje za nj 
gove postojane želje za pr 
počme du feu«, za orkestar, glasovir, nande 1 sFlennis 
sovirskih sonata, »Poeme nocturne«, plesovi »Guirlan da ' 
ze ve (sve za glasovir), djela su iz po- 
. sombres«, »Vers la flamme«, minijature ačem naglašavanju 
sljednjeg razdoblja njegova stvaranja. Da bi se ka _ remeti 
mističnog ugođaja što više p ribližio svom cilju, Po se je povjerio glaso- 
eksperimentiranjem fizičko-optičkog re aka koji su se imali ku- 
viru, iz kojeg su izbijali snopovi raznobojnih Ze ge je moglo i pred 
pati u moru tonskog svijetla. Međutim su 88 = 
homa ' kušaja potpuno razoćarav« 
vidjeti, rezultati tog pokusaja P * s imo 
' egovi tmo 
Glazbeni jezik Skrjabinov neobi >. koma je podložna 1 njegova 
vo. S j reviraniu, o u " o] ita. Nje- 
zamršeni, nejasni, u stalnom pre“, čas eterična i maglovit. 
. KU . 
melodika, čas lirski sanjarska, ćas 0> = .. 
; sa a olovin ; 
gova je harmonija osobito u jea a m keš “ 
; NINE . i YN: Ze 
alna. Želeći njome dati svome Jez!s" : harmonički sustav, 9% 
osnovao je na ljestvici c d hsga 
sazvucima od samih kvarta.) 521 


čno je složen. Nj 


, il: usiji od golemog utjecaja, I pore 
Skrjabinova Je umjetnost bila u R i A E ' J pored 
' e pre aleko od realnosti, previše apstraktna, te u njoj 
— ona € : : s , : 
oaake st ko dovodi do smirenja duha, u čemu je nalik na pi- 
stalna napetos “ . ako *olih niegovi pristaše +5 
hez odgovora, koji nam je potreban — kojih njegovi pristaše nisu 
zapažali, sva se je pažnja ruske glazbene javnosti svracila njoj. Od nje 
Z ps : u < . 1 >. 
vodi put k mlađim generacijama ruskih glazbenika, kojih je rad uglavnom 
već povezan uz novo, poratno socijalno stanje u zemlji. 

Prije njih vrijedan je još spomena Vla dimir Rebikov 
(1866.—1920.), koga su nekada zvali ocem ruske moderne, Taj se naziv 
odnosi uglavnom na njegove impresionističke harmoničke eksperimente; 
an je pisao pratnje svojih pjesama u kvartama, kvintama ili nonama, te 
je među prvima primijenio ljestvicu cijelih tonova (u glasovirskim 


tanje 


skladbama »Satanovi užitci«, »Časovi veselja«, »Svečanost«). Rebikov je 


možda jedini autor kraćih lirskih, melomimičkih scena bez riječi, u ko- 
jima je sav dojam osnovan na niansiranju tona i pokreta. Pisao je i 


dramatske basne (»Magarac i slavuj«, »Lisica 1 gavran«) i opere (»Bo- 


žićno drvce«). Premda je, poput Musorgskoga, zagovarao primitivizam, 
ovoga puta ne na realističkoj, već na impresionističkoj osnovi, upao 
je brzo u shematizam formula, koje je u početku bio sretno pronašao. 
Ruski glazbenici mlađih generacija — izuzevši skladatelje, rođene 
osamdesetih godina prošlog vijeka — počeli su svoje zrelo stvaranje iza 
revolucije. Oni se nisu morali poput svojih starijih i najstarijih sudru- 
. sou Ipolitova-Ivanova, istom privikavati na novo stanje, 
je se je tako radikalno razlikovalo od prijašnjega, već su svoj gla- 
zbeni govor mogli od prvih početaka — barem se tako činilo — uputiti 
pravcem, koji se je morao nužno slagati s općim zasada id I ij 
Ovoga socijalnog shvaćanja. A po ovom je glazba prestal > ji: 4 
. umjetnošću; tendencija, proinicanje, postali : asd “ konačnim 
ciljevima. Kako sama, čista glazb ,i X didaa seko 
jasno, trebalo je stvarati Pao tah loo Drigasa geutnehh 
riječ. Otud vidimo u iioe Ra o pdnertagudidmi 2 ofioovoju 
sovjetski glazbenici marljivo ani je aa a SO geta vi 
opsega, srodne kantatama <a ši : Ju, za himne, kao i za skladbe većeg: 
mai koji su, kako je i shvati “o najrazličitijim revolucionarnim mo- 
stube : dom 1 osnovom opere: potrebe i 
0g socijalnog i moralnog poretka, 


olektivu, veličan; : o 
malj. anje sovjetski i i 
kieA jetskih vođa i glavnih 


Čivanj i 
vanju pučkih napjeva, uvjereni, da će 


je sasvim razumljivo, što su djela starijih 


spada i dalje u okvir romantike, novoromantike, 


reko folklora moći najlakše nać; 


za dodi ia. 
a i tako ostvariti potrebu, »d ira sa seljačkim i radničkim 


m | . 
zd a skladatelj i slušalac budu jedna 


duša.« 

Ali teorija sovjetskog glazbenog izraza 
zjvivnih praktičnih rezultata. Umjetnost se 
kovati i, da tako kažemo, kroz noć iz osn 
iičezavaju 1 nastaju postepeno, kao što i 
ulaze u bit novih društvenih odnosa 


nije, barem dosada, dala po- 
ne da izvanjom silom obli- 
Ove promijeniti. Njezini oblici 
pojedini stvaraoci tek poste- 
1 Novog načina osjećaja. Tako 
skladatelja suvremene Rusije 
samo naslovom revolucionarna, dok su tonskim sadržajem i dalje a 


zana uz r azličite zapadno-europske struje iz svršetka prošlog i početka 
Ovog stoljeća. A1 mlađi skladatelji nisu otišli mnogo dalje. Njima su 
zahtjevi sovjetske socijalne ideologije i jasni i potrebni, i oni se, kako 
smo malo prije istakli, nisu morali na njih privikavati. Ali i oni su morali 
proći kroz školske klupe i ruke učitelja, koji su ih odgajali onako, kako 
su i sami bili odgojeni. A to znači, da i najmlađima svijesno ili podsvi- 
jesno i dalje lebde pred očima tvorevine Čajkovskoga, Rimskog-Korsa- 
kova, Musorgskoga, Skrjabina, Stravinskoga i ostalih poznatih glazbe- 
nika u zapadnoj. Europi. Otuda je jasno, da do nove, »sovjetske« glazbe 
nije moglo doći; sve, što je u djelima sovjetskih glazbenika novo, odnosi 
se prvotno na promjene, nastale u neglazbenim elementima (libretu, 
tekstu, sceneriji, organizaciji glazbenog života s obzirom na novu klasnu 
podjelu), koliko se oni javljaju kao stalni pratioci glazbe. Tonski sadržaj 

| klasicizma, impresio- 
nizma, ekspresionizma ili konstruktivizma, već prema tome, kako po- 
jedini glazbenici osobno gledaju na način glazbenog izražavanja. 

Da li će, u kraćem ili duljem vremenskom razmaku, doći do gla- 


| : B. : spa : biri odraz socijalnih potreba Ru- 
zbenih tv na, koje će i čisto tonski biti O J ' 
h tvorevina, koj iko, ča 19 s tik ši 


.. v . 1. i < a rotiv sigurno Sa: iz . . 
sije, teško je reći. Zasada imi drž nih motiva, koji su bliski ko- 
sovjetski glazbenici držali doduše sa sadia sve više glazbu od 

.. . . . * 1 i 1 a ši 
munističkim smjernicama, ali da.1 om s“ m Pena čiste, apsolutne 
spona neglazbenog promicanja, te se aoaa :' i prilaze — U tome 

e 
glazbe, napuštajući sve ekstremne ajčrjać ca dost 

se slažu s ciljevima ideoloških vođa > ziranju suvremenih ruskih 

melosa, što je bez sumnje najpozitivnije “2% 


skladatelja. . m. lj 

Uostalom i druge neke činjenice m pne svj 
gova tipa, ponovno rađanje simpatije pa . riredbam 
se imena sve češće nalaze na konc g pjeva 
manje djela s istaknutim značajkama. PY 


peno 


evičarstvu Schčnber- 
erske klasike, kojih 
a, oduševljeno i 
i plesa, izdavanje 
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kovskoga i Musorgskoga u Sovjetskoj Akademiji __ 
T VS LB ke, Kk 

Čajko šnie k stvaranju »proleterske« glazbe u stalnom 
rioni lazbe dobiva sve zdraviji oslon, 


cjelokupnih “a 
upućuju na to, krma 
ah i da budućnost sovjetske g M oja uda 
Prelazeći izlaganju podataka o suvremenim 5 a a. jima 

reba navesti, kako se među njima, po zajedničkim na u po- 

2. .-. < .— glazbenog djela, dade zamijetiti postojanje više 
E ia alata grupu »akademičara«, kojoj a krava ko 
riji i najstariji glazbenici (Ipolitov-Ivanov, mi : . . Z 0), 
postoji »Krug oko Mjaskovskog« (Mjaskovski, Ale _. . Fein erg), 
Krug oko Goedikea, Knippera i A. Kreina, »futuristić a s upina«, (Ro- 
slavec, Šostaković, Mosolov), skupina »mlađih« (Sebalin, Polovinkin, 
Jevsejev, Krjukov), grupa »Prokoll«! (Veprik, Davidenko, Šehter, Koval; 
Kabalevski), »Lenjingradska« skupina (Deševov, Životov), »Moskovska 


skupina« (Korčmarev, Staroakadomski). Uz njih djeluje veći broj skla- . 


datelja, koji, iako nisu pripadnici nekog određenog kruga glazbenika, 
imaju također međusobnih dodirnih točaka, a pripadaju napose najmla- 
dim generacijama. Među njima su najistaknutiji Džeržinski, Golubov | 
Želobinski. Zi 

Jedan od najstarijih među suvremenim sovjetskim skladateljima, 
NikolajMjaskovski (1881 
simfoničar novijeg doba. N jegovih 
svladavanje forme, bogatstvo melodike i 


» a skladao je i glasovirskih sonat 
nih skladba i Pjesama. see 


Nikolaj Roslavec (1881.) > 


uZori Skrjabin i Sch&nb 


ladao je p; svim glazbenim područjima. 
Pjesama, glasovirck: 
na, glasovirskih dalačkih kvarteta, kvinteta, 
Jos Oncerte, simfoničke Pjesme (»Čo- 
h a M ma. "| . S 
Jeta«) Leonid Sabanejev (1881.), 
1 >Prokoll« ; t : 
2 Po tvrdnji dkg ao “ »roizvodenstvennyj kollektiv« 
' uz ' : 
POSVetio opširnu studiju, R b .. Nejedlog, koji je sovjetskoj suvremenoj glazbi 
silnim kidan; . + “Oslavčev konstruktivi : “kmet 
anjem tradicionalnih "Vizam 


“Pona_morag bir; h bi, teoretski govoreći, svojim na- 
It : a ' % . 
524 * shvaćen i Primljen kao pojava sasvim 


pobi 
. ' 
ks EE 


glazbeni pisac, ističe koki također smionošću harmoničkih konstrukcija, 
Skladao je, među ostalim, glasovirski LO, »Chaconne« za orgulje i orke- 
star, »Eklogu« za orkestar, < AleksandarKrej N (1883.; skladatelj 
je i njegov brat Gr čBorije, rođ, 1879.), učenik Skrjabina, Debussyja 
j Ravela, upotr ebljava starohebrejske melodije u svojim djelima i sklada 
u njihovu duhu hebrejske crkvene tekstove, Značajka njegove umjetnosti 
jako je naglašena sjetilnost i snaga Vjerske ekstaze. Glavna su mu djela: 
glasovirska sonata, simfoničke pjesme »Saloma« i »Birobidžan«, hebrej- 
ski requiem »Kaddish«, »Hebrejske skice« za gudalački kvartet i klari- 
netu, opera »Zagmuk«, »Žalosna oda«, »SSSR udarna brigada« (poslje- 
dnja djela su skroz revolucionarnog karaktera), = Poput Kreina 1 
Mihajlo Gnjesin (1883.) se sav odao iskorišćivanju elemenata 
pučke hebrejske glazbe (opera »Abrahamova mladost«, pjesme, sonata- 
balada za cello i glasovir, hebrejske varijacije). Ka A n d rej ? aščen ko 
(1883.) je u brojnim zbornim skladbama pokušao primijeniti načela orke- 
stralnog stavka i postigao zanimljive rezultate (višestavačne zborne suite), 


napisao je i nekoliko simfonija (poznata mu je ona pod nazivom »Pio- 


nirka«), gudalačkih kvarteta, te glazbene drame »Ustanak Pugačeva« i 


»Crni Jar«. — Boris Asafjev (1884.), poznatiji kao sjajan glazbeni 


pisac i estet pod pseudonimom Igor Gleb ov, > . . amd 
ručju baleta, skladavši balete »Plameni Pariza« 1 »B . . m. 
— Pretežni dio rada Anatola nono“ od .... 
je glasoviru (sonate, preludiji) i odaje mnogo og ran nmi E 
Njegove se pjesme često izvode. — I. Šapor pa i li đatočija == 
simfoničkim djelima i osobito po rata k = ae Dušesui 
den gošiunij pom. proma PR sa Dalak =Didale čini 
kj apots slad.d delo, ja jasa Feinberg (1890.), 
»Egzotična«, »Kineska«, »Jap anska«). h tjednika izvrstan  glasovirač, 
jedan od najdarovitijih Ape rosa ivedje duše, koja ne 
POvjerava svom instrumentu mračne * 


ć se izživljuje 
. 1 Poema ekstaze«, ... VI: = 
pozna beskrajne radosti skladatelja » oslobođenjem od teških unu 


a. 5 “ 

U grčevitom, grozničavom niji ba ske sonate. U novije . "m 
a“ jpoznatije su mu g ksandar Sen 

. aa ja novim skladbama. — čeenskih slazbenih priloga 

= vo i . . više proćućenih pjesama i s 893.) je mnogo radova 
I 90.) mama _— Isaj Dob roven (1 ji dit kao dirigent 

za dječje > o = je više nego po njima, P 

Posvetio glasoviru, , 


a 
u. javnost upravo z 
“m je ruska Javn 
Međutim Je 
a. 


i i sti se, kako 
rr iji komunizma. > iene u umjetno 
srodna socijalno-političkoj revoluciji vanje! Doista, prom 


i razumije mrki | 

Roslavca očitovala potpuno neraz Tužbenim okružnica ' 
maločas rekosmo, ne daju diktirati su gi okr 

I 25 


| ošicer. — L Polovinkin (1894.) uspješno > 8lazbu za Pratnju 
.. fonije (ističu se treća, »oktobarska« i ĆELVItA«  »simfon;; 
mobi ou balete, opere palio, a d jelomično 
dodiruju pučke melodije. — Sergej ik vVeej : , i (1894.) J& među 
ostalim, pisao simfoničke radove, Tlo. = gusle i glasovir, 
re »Diriramb« za glas, glasovir, grude a vanigaoeka, — Mi odr UČju opere 
stvara V. Nečajev (1895.): poznata su njegova operna djela »Sedam 
princeza« (po Maeterlincku) i »Ivan Bolotnikov«. — L. Kni Pper 
(189S.) napisao je, uz veći broj pjesama na aktuelne tekstove i Simfonija. 
opere »Priče sadrenog Bude« 1 »Sjeverni vjetar«. — Teoretskom Prou- 
čavanju utjecaja novog socijalnog stanja na glazbeno stvaranje odao 
nadareni skladatelj Aleksandar Veprik (1899.); plod njegova 
rada u tom pravcu je studija »O pitanju klasne uvjetovanosti Orkestarske 
lterature« (1931.). Od njegovih skladba su osobitu pažnju pobudile druga 
glasovirska sonata:i simfonička slika »Stalinstan««. — K. Korčmare g 
(1899), autor uspjelih pjesama za mase, skladao je opere (Vojnik Ivan«. 
»Deset dana«, Albatros«, »Mladost«), balet »Sužanjska plesačica«, Puk 
foniju »Holandija«, zbornu simfoniju »Narodi sovjetskog saveza«. — 
Aleksan dar Mosolov (1900.), učenik Gličra i Mjaskovskoga, ste- 
kao je »Ljevaonicom željeza«, efektnom i tehnički nadasve zanimljivom 
orkestralnom skicom (i kod nas poznatom), ime u Europi, izazivajući 
na iga 
Rusije), te više pjesama s suvremene iska > ua oiaka A. Masa KERN 
tove (»Kad umire vođa«, »O 


čemu tuži Volga« i dr.). — Značajan je V.Šebalin (1 902.) »Epopejom : 


ina Doga op Lasšova žvoa (poin 
Krjukov ep ek _. Pu re rak jen puja adimir 
simfonički prolog A : _ £ ro mao skladba, dvije simfonije, 
gradi na aktuelnim motivi Ka X: »Nepoznata«, — V. Ferre (1902.) 
sala, zbor i orkestar. 6; vima. Djela su mu, među ostalim, »Maj« za 
crvenom partizanu« po. si *Internacionala«, »Karl Marx«, »Pjesma o 
Pjesme za mase ma . < “astavu«, te simfonička slika »Na straži«. — 
»Rat«), sastavljač oi : z eli (1904.; »Pohod pionira«, »Pioniri«, 
>Pohod gladnih«, — Izvan R . Pjesama 4 autor simfoničke pjesme 
skladatelj glasovirskih skladba s Je Poznat D. Kabalevski (1904) 
»Colas Brugnon« i > R m Ea (Requiem za Lenjina), opere 
U Svojoj simfoničkoj Pjesmi »7 “ kim , glazbe za pratnju filmova. — 
a6 svježe invencije, — Uzor po o JA. Životov (1904) 
dao je A. Sta roakado *r Primjerke dječje glazbene literature 

j Mska (1905.), skladatelj t skladba većeg op" 
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glazbenika svakako je Dimitri 


s je Šostaković (1906. ia. 3 
koji je vrlo rano očitovao zrelost (1906.), umjetnik, 


(1927-) i »Katarina Izmailova« (1934.), balete »Zlatni vijek«, »Ljermon- 
tov« (1938.), glazbenu pratnju za veći broj filmova, sonatu za violoncello 
i glasovir, preludije za glasovir i t, d. Najviše pažnje pobudila je njegova 
opera »Katarina Izmailova«, u kojoj “se majstorskom dotjeranošću detalja 
ističe sva grubost realizma današnjih prilika, Ali upravo je ta opera bila 
uzrokom, što je svojedobno zanimanje za Šostakovićevu um jetnost u Rusiji 
bilo počelo padati, jer mu se je — tako su barem tvrdili na višim mjestima 
— u djelima stalo zamjećivati udaljivanje od sovjetskih smjernica i pri- 
bližavanje »rafiniranoj degeneraciji Zapada«. No, po svemu sudeći, Šo- 
staković je danas ponovno u središtu sovjetskoga glazbenog zanimanja. 
— M. Koval (1907.) je čisti liričar; pisao je više ciklusa pjesama 
(»Prokleta prošlost«, »Epizoda iz 1905.«, »Moralan čovjek«) te operu 
»Zemlja se diže«. — Vrlo je nadaren i 1. Džeržinski (1909.); on se 
potpuno oslonio na ruski pučki melos i sjajno ga upotrijebio u operi 
»Tihi Don«, koja se s golemim uspjehom izvodi po čitavoj Rusiji, te 
se smatra uzorom sovjetske opere. Napisao je još opere »Razrušena 
zemlja« i »Obrađena oranica«. Zanoseći se folklorom privukao je veći 
broj. mlađih skladatelja, koji, poput njega, traže izvor melodike u duhu 
narodnih napjeva. — Jednako je uspio i operom »Kamarinski mužik« 


0 V.Želobinski (1912.), koji je osim toga napisao još operu »Imanje«, 


više simfonija, glasovirskih i violinskih koncerata, glasovirskih skladba, 
filmskih glazbenih pratnja. — Među ostalim sovjetskim glazbenicima 
ističu se Širinski (1904), T. Hrennikov (1913), Vladimir 
Jurovski (1905.; opera »Duma za opanasa«), A. Davi denko 
(pjesme za mase: »Komunist«, »Talasalo se proljetno more«, opera 
»Godina 1905.«, orkestralna »Čečenska suita«), M. Čeremuhin (ciklus 
pjesama »Gavriliada«, opera »Hamlet«, oratorij »Ljeto 1905.«), E. Go- 
lubov (simfonija »Sjeverni oratorij«), Zolotarjev (opera »Deka- 
bristi«). > * 
U Ukrajini djeluje skupina glazbenika, u ji: 
Lev Re o ki i jem za mase, dvije simfonije), V. Joriš 
radosti nad životom, orgijskog uživanja u manifestacijama ni snage 
(1898.; opere »Karmeljuk«, »Burjan i Ščors«), L Belza afro 
»Till Eulenspiegel«), A. Arnautov (1907.5 zbirka ao = < 
lovu), M. Koljada (1907.5 tri simfoničke suite, »Gorska simfonija«), 
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od kojih su najznačajniji: 


k. 


3 g . #" a» H Ne > P . 
K iko (opera »Kameljuk i Karpati«, baleti »Oživjela Stepa«, 

"D Kosten& S. : , 
: simfonija »Godina _1917.«), M. Tic (opera »Periskop«, 


.vV X a Pa . . 
>Priča šume«, đu glazbenicima istočnih naroda SSSR 


»Herojska ouvertura«). — Me 
ističe se Hačaturijan. 
Izmijenivši iz temelja socijalni poredak, zadirući duboko u interese 
ja : * . . . š 
pojedinaca, revolucija je prisilila velik broj umjetnika, da napuste gra- 
: 1 +. Ve. . 
nice domovine i daleko od nje nastave služiti umjetnosti. 
* 
Pariz, taj moderni Babilon umjetničke Europe, primio je, uz Ame-. 
riku, najveći broj između njih. ' 
. . .. ve. š 4 
Najizrazitiji od svih ruskih glazbenika, koji ne žive u domovini, 
istodobno i jedan od najvećih svjetskih skladatelja je Igor Stra vin- 
ski, umjetnik neobično složene i osebujne fizionomije, u kome su se 
sastali Rus 1 kozmopolit, da magičnom moći ritma obaviju mit poganske 
. .. . 4 
Rusije 1 svijet zapadne kulture 20. stoljeća. 


Rođen je u Oranienbaumu kod Petrograda 1882. kao sin uglednog 
opernog pjevača. Učitelj mu je bio Rimskij-Korsakov, glazbenik, koji je 
više no ijedan drugi bio pozvan, da mu razjasni, kako se ima srediti i 
podvrći svojoj volji labirint orkestralnih dionica. Nakon: Prvih uspjeha 
u inozemstvu odlazi Stravinski iz Rusije, koju do g. I 914. katkad posje- 
ćuje, i živi nomadskim životom po Švicarskoj i Francuskoj. Nakon toga 
izabire Pariz za stalno boravište, ukoliko kao dirigent i pianist (dirigira 
i izvodi uglavnom samo svoja djela) ne putuje po Europi i Americi. 

Glavna je značajka njegove umjetnosti neprekidno evoluiranje, 
stalna promjena stilskih elemenata, sredstava izražavanja, heterogenost 
motiva, koji ga privlače i potiču na stvaranje. Ali se kroz tu nestalnost, 
repostojanost umjetničkog izživljavanja provla 

žaju u mnogim njegovim djelima, naročito u 
snaga ritma, praiskonskoga glazbenog element 
nost seljačkih plesova, religiozne vizije POganskih vremena, fantastični 
pokreti bića iz bajke i motorizirana glazba barova 20. vijeka; raskoš or- 
kestralne palete, čar instrumentalnih boja, 
krivaju revolucionarne slobode zvučnih sk 


v 
mace 5 1 la. . e 
> a scenskog zbivanja; sklonost groteski, karikaturi, zajedljivom sar- 
MU, Ironiziranju tradicije, koje se katk 


aaa ada očituje u zamahu brutal- 
10 rimitivizma; kon 1 Oni k 
ai: itivizma; , ačno, naglašeni kontrast senzualnosti, di izijs e 
pično ruskog Pesimizma, bol 61 ješi on 
FE 3 ne nemoć šivoš on 
svijeta. 5 1 pred nerjes1 ošću zag etke 


PET rai prvih djela (simfonija Es-dur, »Scherzo fantastique«, »Feu 
ifice«), koja još odaju Utjecaje stila Ri 


mskog-Korsakova i Wagnerova 
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če stalne crte, koje se opa- 
prvom deceniju stvaranja: 
a, u kojem živi neobuzda- 


koje sretnim stapanjem pri- 
Opova i postaju blistavim tu- 


kromatizma, i kreću se u granicama aka 
stičkim šarama, balet »Žar-ptica« (Pariz, 
duha; prvi scenski rad majstorov ozna 
njegovim djelom i početak plodnog zajedničkog rada sa Sergejem Dja- 
gilevom (1 872.—1929.), Za čiju je baletnu trupu Stravinski kroz čitava 
dva decenija pisao balete i opere. G. 1911. izvodi se balet »Petruška« 
(najpopularnije djelo Stravinskoga, od kojega datira njegova svjetska 
slava), niz konciznih burlesknih Prizora, koji pod velom groteske prikri- 
vaju tugu samoće, neshvaćenog srca, oko kojega bjesni vreva poklada 
i sajma u tisuću obojenih ritmova. U »Petruški« je već sav Stravinski, sve 
značajke njegova stila: mješavina ruskih i zapadnih elemenata, složenost 
orkestralne polifonije, konciznost melodičke fraze i sposobnost dočara- 
vanja sredine s nekoliko invencioznih tonskih poteza, a nad svime tiransko 
gospodstvo ritma, koji se u vrtoglavosti plesnih akcenata prepliće 
s reskim, hladnim smijehom glazbene karikature. Balet »Le sacre du prin- 


demizma, protkanog impresioni- 
1910.) je očitovanje samostalnijeg 
PRE Šš a 

uje prvo upoznavanje Europe s 


temps« (1913.) čini novu etapu u razvoju umjetnosti Stravinskoga. 


U njemu je, novim osjećanjem orkestralne dinamike i ritmičke nestalnosti, 
dan uzorak scenskoga djela bez dramskog zapleta, bez literarne podloge. 


' Saraj : 
> Razvijajući osnovnu zamisao — proljetno obnovljenje života u dualizmu 


. V . I 
mlade, rascvale snage i starog, istrošenog životnog debla — naglašava 
umjetnik samo dva elementa: zvučni i plastični. Melodika prvog se temelji 


. . . . V. . s | . 

. na metričkom osciliranju konstruktivne ritmike i proširivanju pk 

: . . . . —_ n 
. sazvuka, dok su ishodište drugomu obredi pradavnih vremena. — Nakor 


egzotične Andersenove priče »Le Rossignol« (Slavuj; izvedene u S. 
opere g. 1914., simfoničke pjesme g. 1919. 1 baleta 8 1920.), u meu 
kineska pentatonika počiva na daleko mirnijoj 1 stalnijoj ski , s. 
se Stravinski ruskom folkloru i piše »Renard« (Lisica, 1917.), = e pa 
priču iz životinjskog carstva po narodnim mg? "= s. vi 
1914.—1923.), koreografske prizore sa seoskog pira. bi će etak ra 
uzerei svoje vrsti: pjevanje u »Renardu« (koji im pina m S.E 
daskama, ili pred kazališnim zastorom) ne d aZi a. . oka 
orkestra, u kojemu četiri pjevača igraju Bi ree svega osamnaest 
stavljaju četiri dramske ličnosti. Sam orkestar r a glase udaraljka, 
instrumenata. » Noces«; pisane za bod Kam Mo reaih običajne pjesme 
iznose običaje i tipične momente pučke sva * omeaedkeo dramske 
Pijanica, kreštavu lupu mehaničkih glasovira tronu mjeru, »Svadba« 
radnje, koja je i u »Renardu« jaa o. nego scenskog karak- 
Postaje u stvari velikom kantatom, više pa še ša dida bit će karakteri- 
tera, 'To postepeno statičko uobličavanje scens“s 


stično i za druge radove Stravinskoga. | 
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Andreis: Povijest glazbe 34 


Od »Priče o vojniku« (»Histoire du soldat«, 1918.), scenskog djela, k oje 
> »pjeva, igra i čita«, podinje novo razeloblje u stvaranju ovog umjetnika, 
s. daa je njegovo izbjegavanje svega sub jesan svakog ocrtavanja 
određenog »Stimmunga«, čime se odvraća od psihološke pozadine um še. 
ničkog djela i proglašuje, da dinamika glazbenog d jela mora proistjecati sva 
iz autonomnih sredstava glazbe, koja njoj samoj. pripadaju, a osnovanih 
na mehaničkim, izvančovječanskim, »objektivnim« kvalitetama. Usto 
poprima njegova glazba značajke tuđeg folklora i raznovrsnih stilova, 
On se služi i elementima američkog jazza, španjolskim tangom i passo- 
doblom, švicarskim fanfarama, bečkim valcerom, lakoćom talijanske 
melodije i strogošću Bachova korala. Njegov orkestar poprima redovita 
obilježja komornog muziciranja, u kojemu je individualizacija instrume- 
nata brižno provedena (čak ni udaraljke nemaju više zadatak, da pojača. 


vaju zvučne efekte, već postaju samostalnim koncertnim glazbalima). Al;. 


namećući sebi ishitrenu internacionalnost, daje više puta patvorine svoje 
umjetnosti, koje se, uspoređene sa starijim djelima, pokazuju manje vrijed- 


objavljuju neizbježivu nazočnost sudbine; a i u baletima »Apollon mu- 


sagčte« (1928.) i »Le baiser de la fče« (1928.). Posljednja djela Stravin- 


»Igra karata« (1937.), izvođen i u obliku orkestralne suite. »Persčphone«, 


svakako jedno od najznačajnijih djela Stravinskoga od »Priče o vojniku« 


kralju«. Mnogo je topline u zborovima ovog djela, koji, poput onih u. 


Staroj grčkoj tragediji, tumače dramsko zbivanje, prateći djelatnost 


stralna parti : + u. : 
earn ovog djela, diskrecija instrumentalne pratnje ekonomija 
“ “Koja dostaje za POstizavanje novih, vanrednih zlishata. 


Stravinski nj; 
Je samo skladatelj kazališnih 4: . ma : 
skladba pisan je samo za anstrumani Ms djela. Velik broj njegovih 
POznatije: vesele pjesme »Pribautki« 


u disonantnoj haljini, Capriccio 
» Violinski koncert 1 »Duo« za 
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daa glasovira. Posebno mjesto pripada Simfoniji psalama, možda naj- 
uspjelijem djelu Stravinskoga u prošlom deceniju; u njoj je dubina mi- 
sričkog žara našla pravi izraz u sjajnim stranama vokalne polifonije. 

Utjecaj Stravinskoga u glazbi naših dana bio je i ostao je velik. On je 
očit kod velikog broja mlađih europskih glazbenika. 

Od Stravinskoga vodi put Sergeju Prokof jevu (1891.), 
drugome ruskom istaknutom glazbeniku-emigrantu. Prokofjev stvara 
brzo i lako; n jegovu umjetnost karakterizira melodika kratka daha, oštrih 
obrisa, ponekad mehanizirana u potpunoj nestašici izmjenjivanja svijetla 
i sjene. U kasnijim djelima ona postaje širom, bujnijom i mekšom, i po- 

rima nježnu lirsku notu. Ritam u Prokofjeva nije složen; u njega nema 
poliritmike Stravinskoga; njegova ritmička podloga oštro je odsječena 


pravilnom podjelom. Harmonija ovog glazbenika veoma je slobodna, 


politonalnost je u njoj vrlo česta, kao i potpuna atonalnost. Uza sve to 
se kroz mju stalno provlači potreba za naglašavanjem tonaliteta. Jedna 
od glavnih značajka umjetnosti Prokofjeva je humor, koji se ističe u svim 
niansama komičnog, od jednostavne, naivne šale do ironije 1 satire. Kao 
izvrstan pianist posvetio je glasoviru neke od svojih najboljih radova 
(pet sonata, tri koncerta, » Visions fugitives«, »Bakine priče«, Gavota u 
fis-molu). Za kazalište je napisao opere »Ljubav kod triju naranča« 
(1921.), »Igrač« (1926.), »Vatreni anđeo«, 1 balete »Šut« (1921.3 u njemu. 
se javlja tip srodan njemačkom Eulenspiegelu), »Le pas d'acier« (1925.), 
»Lenfant prodigue« (1929.), »Sur le Borysthčne« (1934.), »Romeo 1 
Julija«. Njegove su orkestralne skladbe četiri simfonije, t. zv. »klasična 
simfonija« (kojom je htio pokazati, »kakvu bi simfoniju Mozart napisao, 
da živi u 20. vijeku«), violinski koncert, sinfonietta, divertimento, 
»Skitska suita« i ouvertura po hebrejskim temama. 

Među ostalim ruskim skladateljima, koji djeluju u Francuskoj, napose 
su se istakli Nikolaj Obukov (1892.), autor opsežnog oravorija 
»Knjiga života«; Aleksandar Čerep ni no (1899. skladatelj 
orkestralnih 1 glasovirskih skladba, baleta (> Bjanta«, ' 1923.) . .. 
(»OL-Ol«); Igor Markević (1912.), mladi i priznati skladatelj baseva 
»Rebus«, kantate na tekst Cocteaua, oratorija »Izgubljeni rajš, SU 
»Ikarov let«, koncertne simfonije »Novo doba«, partite za glasovir i 
Orkestar. U Italiji djeluje Danijel Amtfite atrov pepdae 

mačkoj i Finskoj Nikolaj Lopatnikov (1993) 21 3 
Lazar Saminski, simfoničar i istaknuti kritičar. 
47 U poljednje doba (poslije 1930.) Prokofjev se je vratio u Rusiju. 
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XXVIII 


SUVREMENA GLAZBA U OSTALOJ EUROPI 
I AMERIČKA GLAZBA 


ITALIJA 


Kroz čitav devetnaesti vijek talijanska se je glazba razvijala samo u 
jednom pravcu: glazbenici su nizali opere jednu za drugom; njihovi ne- 
uspjesi su ih nukali na nove pokušaje, uspjesi mamili k novim uspjesima, 
ali pozornice nije nijedan napuštao. Općinstvo, glazbeno odgojeno u 
kazalištu još iz vremena Monteverdija i Scarlattija, nije tražilo drugo osim 
opere, ili točnije, pjevanja na pozornici, a skladatelji su se trudili, da je 
zadovolje. Od te sheme odnosa umjetnika i onih, kojima su se oni obraćali 
ima nekoliko iznimaka (Rossini, Bellini, Donizetti), među kojima su 
svakako Verdijeva djela najčasnija i najznačajnija; ne napuštajući područje 
opće Slazbene djelatnosti u Italiji, ona su značila čitav niz novih i trajnih 
poje ije rp dramatskog momenta, oblikovan je melo- 

gedije, naglašivanje komičnih elemenata). 


s potpunom ili dj ič imj i 
jelomičnom primjenom atonaliteta i politonaliteta, 
: nošen zamah oliritmik 
Stravinskoga. Talijanski ji svjet 
oga. Talijanski skladatelji doduše pišu i dalje opere, koje s jedne 
verizma, a s druge nastojanje, 
ne drame na novoj stvarnosti. 
e komornoj glazbi. Novo osno- 
miču talijansku instrumentalnu 


' Pp » novim gledan; : 
nika daje toj slici biljeg i s'edanjem. Stvaralački duh nekolicine umjet- 
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datelja iz prijašnjih vremena, odu za publikom, publika prilazi k njima 


i unosi u Svoj tradicionalni ukus značajne promjene 


Ali prije nego pr ikažemo djelovanje suvremene talijanske glazbene 
škole, potrebno je UPOZOritI 1 na rad rijetkih skladatelja, koji su u općem 


preziranju neopernih glazbenih forma ostali vjerni njegovanju instru- 


mentalne glazbe. N Jihov rad je u mnogom pogledu epigonski, eklektički, 


akademski obojen. Ali priznanje im se ni u kom slučaju ne smije uskratiti 
Od njih vodi prijelaz k novoj talijanskoj glazbi. ' 

AntonioBazz ini (1818.—1897.) proputovao je kao violinski 
virtuoz čitavu Europu i oduševljavao se napose njemačkom klasikom; 
njezin se je odraz trajno očitovao u njegovim djelima (gudalački kvarteti, 
kvintet, »Uskrsnuće« za zbor i orkestar, simfonička pjesma »Francesca 
da Rimini«). — Giovanni Sgambati (1841.—1914.), pianist, 
za kojeg su se zauzimali Liszt 1 Wagner, ostavio je dvije simfonije, glaso- 


 virski koncert, Requiem, »Te Deum«, kvintete f-mol i B-dur, gudalački 


kvartet cis-mol i velik broj glasovirskih skladba. Djela mu odaju formalnu 


sređenost i germansko melodičko podrijetlo. — Antonio Scon- 


trino (1850.—1922.), virtuoz na kontrabašu, pisao je opere (»Grin- 


»Cortigiana« — 1896.), Mornarsku simfoniju, Roman- 
ričku simfoniju, glasovirski koncert, dva gudalačka kvarteta i t. d. — 
Giuseppe Martucci (1856.—1909.), najjača ličnost u krugu ovih 
glazbenika, pianist i dirigent, bio je obožavalac Wagnera i Brahmsa; 
njihov se utjecaj očituje u mnogim njegovim djelima, koja znače naj- 
dragocjenije priloge talijanske glazbe instrumentalnoj glazbi onoga doba. 
Najuspjeliji su njegovi radovi glasovirski koncert b-mol, dvije simfonije 
ke, glasovirski kvintet, glasovirska tria, sonata za 
čelo i mnoštvo glasovirskih skladba. I kao skladatelj i kao organizator 
pridonio je mnogo stvaranju novog umjetničkog ukusa kod svojih 
zemljaka. Uz njega se ističe u tom pravcu Marco Enri co Bossi 
(1861.—1925.), neobično plodan skladatelj, čiji radovi pokazuju sretno 
stapanje elemenata talijanske 1 njemačke škole; bogata kontrapunktika, 
topla melodika i smisao za harmoničku boju odlike su Bossijevih djela. 
Među njima su na prvome mjestu skladbe za zbor i orkestar: »Slijepac«, 
»Canticum canticorum«, »Izgubljeni raj«; uz njih treba saba 
gove bezbrojne skladbe za orgulje, orkestralnu suitu, simfoničke raka 
mezze za orkestar, simfoničku pjesmu »Sv. Katarina od Siene«, gla 

: : g : i lasovir. — Leone 
virska tria, violinske sonate 1 glazbene saure Za 5 


a Log X dnijih talijanskih 
Si: i k emenik je mlađih, napre ia : 
inigaglia (1868.) suvr J aa oeditvaciju tradicije. On je 


glazbenika, ali njegov stil počiva na ja oš oj sid dnt: 
jedan od rijetkih skladatelja, koji su se u Italiji posvetili iskorišćrvanju 
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goire« 2 I 890., 


značajne arhitektoni 


svoje skladbe prožeo duhom 
) i stvorio djela privlačive boje 

ša oge m >. 
arnjoj konstrukciji klasične 


elemenata pučke melodike, te je > 
) :z svog kraja (rođen je u der . | 
< . su izgrađena na snažnoj unut 
kod i. pa kvarteta, violinski koncert, -. z 3 
simfonike. _6.) »Plesovi iz Piemonta«, Piemonteška rapsodija, suita »Pie. 


violinu (19 “ orkestar) i ouvertura »Le baruffe chiozzotte« najuspjeliji 
zi STAT; 


a čelo, sonata za 


mont« (šve 3 : 
jecovi radovi. m 

. poran ovih glazbenika podpomgro jei pr .. aki konja etičara 
i kritičara, koji su riječju i perom radili oko Pia “ novoga, 
zdravijeg, intenzivnijeg umjerničkog zr poka: edu rr : se istakli 
Luigi Torchi (1858.—1920.) iAmin tore Galli (1845.—19r9.), 
koji je ostavio 1 skladba i teoretskih djela. 
U svemu tome nastojanju iznimno mjesto zauzima Ferruccio 
Busoni (1866.—1924.), glazbenik, koji je podjednako strastveno pro- 
micao glazbenu prošlost i oduševljavao se za otkrivanje novog i nepo- 
znatog, za smiono rušenje svih veza s prošlošću, kadgod je to iziskivala 
potreba izraza. Busoni je u prvom redu pianist europskog glasa, koga 
su s pravom uspoređivali s Lisztom i Rubinsteinom. Njegovo koncerti- 
ranje bilo je stvaranje; produhovljenje materije, preziranje tehnike kao 
svrhe samoj sebi, podvrgavanje golemog znanja i iskustva ideji služenja 
najčistijoj svrsi umjetnosti, bile su njegove misli vodilje, koje za čitavog 
života (a kroz sav život je davao koncerte u svim metropolama svijeta) 
nije napuštao. Vladao je suvereno gotovo čitavom glasovirskom litera- 


turom. Ali je napose volio Mozarta, Liszta i Bacha, kome se je odužio - 


monumentalnom obradbom njegovih orguljskih 1 revizijom glasovirskih 
skladba. Usto je bio i odvažan i plodan skladatelj, u kome su se na čudan 
i zanimljiv način križale blagost i ponešto osjećajna raznježenost rodnoga 
Juga s elementima stroge, sive, mistične sjevernjačke prirode (mati mu 
je bila Njemica). Njegov je stil prošao kroz različite faze; on je bio i 
neustrašivi rušitelj tonalnih zakona! (druga sonatina), prorok novih iz- 
ražajnih mogućnosti a pomoću rastavljanja tona u njegove manje dijelove 
o aa top i vk 9) poor 
slobode istaknuo se je i kao glazbeni pisao (>Pokaai makaa Ro da 
zbene umjetnosti«). Svoji , ledima aa Susa Hoye sato Ee 
on najavljuje mnoga obiljež i i " ie. mrodertiog glazbenika | 
Ježja g'azbenog stvaranja iza prvog svjetskog rata.. 


1 Nje va . 4... 

Tko ide dolaske ui o je umjetnika, da nameće zakone, a ne da ih slijedi. 
onim oble ; ; 

lakše prepoznati, koliko se više Po biti stvaraocem. Stvaralačku snagu je toliko 


E Kai a umii bodi e ei š a .. 
proizvoditi iz ničega«, Mije osloboditi tradicije.., jer stvarati znači: 
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Busoni preporuča umjetnicima napuštanje osobne preosjetljivosti, koja 


bi ib mogla lako zavesti u neumjerenost ; neobuzdanost. Isticanje poje- 


dinosti ne smije djelovati na štetu dojma, što ga ima dati jedinstvo gla- 
zbenog djela. Njegovi se obrisi moraju POjaviti čisti, iskristalizirani, obli- 
ani duševnom nadmoći, kojoj je stran svaki bezoblični zanos. 

Od njegovih mnogobrojnih djela najznačajnija su: Turandot-suita, . 
una orijentalnog kolorita, »Elegična uspavanka«, »Simfonički "= scam 
; »Rondo harlekina« (sve za orkestar), brojne glasovirske skladbe (sona- 
dne, »Indijanski album«, »Indijanska fantazija«, glasovirski koncert sa 
zborom golemih dimenzija), scenska djela na vlastite tekstove, sva od 
reda na magičnoj, mitskoj, fantastičnoj osnovi (»Izbor mlade«, 1912.; 
»Harlekin«, 1918.; »Doktor Faust«, posthumno djelo, dovršio ga Ph. 


kov 


Jarnach). 

> U novim umjetničkim strujanjima glazbene Italije, upućenima pre- 
porodu i opere i instrumentalne glazbe, osobitu pažnju privlače na sebe 
djela četvorice glazbenika, umjetnika velikog znanja, kojih su radovi 
odraz bujanja unutrašnjeg života i želje, da glazbi, produhovljenoj, otkriju 
nove vidike: Pizzetti, Respighi, Malipiero i Casella najpoznatiji su pred- 
stavnici suvremene talijanske glazbe. 

Ildebrando Pizzetti (1880.), skladatelj, pedagog 1 glazbeni 

pisac, pretežno se je bavio njegovanjem glazbene drame, jedine forme, 
u kojoj se je njegovo naziranje na bit 1 ulogu umjetnosti moglo očitovati 
na očevidan način. Drama je za njega vrhunac djelatnosti čovječjeg duha, 
sinteza uma i srca, odraz života, ne u njegovim prolaznim manifestaci: 
jama, već u trajnoj punoći njegove istine. Drama mora nositi u sebi 
elemente duhovnog pročišćenja, po kojem će mužno doći do težnje 
k višem stupnju moralne čistoće i potrebe, da se S ljubavlju : rame 
pristupi patnjama čovječanstva. I kao da sluša u sebi daleke + jeke g ra 
Parsifalova i Tristanova autora, Pizzetti, sav utonuo u viziju opće 


i potrebe Žrtve, veli: »Umjetnik mora izraziti bitnu bol i otkriti, dati, 
| « Nakon što je već u d'Annunzijevoj 


da se osjeti njezin najviši uzro o : ' 

“»Fedri« a ai naglasio katartičku potrebu ni dmopeć road 
je u operi na vlastiti tekst »Debora e J aele« (19 "a; ... - između strasti 
koja može izbiri »iz teške borbe između ljubavi i dužnost, ey 
Goa la moi somove uapovji ljemot 
nesmiljenog zakona« (Capri). Isticanje životnih o. pr. 
jezgru vječite slike bivstva, u kojoj se čovjek ne PrePM o je dobrote 
čaravati, drhtati od radosti ili boli, ljubavi šli mržnje "odlike su, koje je 
i Žrtve u potrazi za moralnim spas 


.v 
om čovječanstva, o 
. . p djelima: »Fra 
A R . : u ostalim scenskim 
P ki talent očitovao 1 | 
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: "a on lo« I Kama, njeg a 

£.), »Lo Straniero« (1930.), »Orseo u 935.) | jegovoj 

Gherardo« (192 lubini etičkog cilja katkada doima poput vjersko 
. . * JE . . a y x li A . 
drami, koja se Po inu ulogu zbor i orkestar. Vođen velikom ljubav; 
obreda, imaju znaća) g daleko podrijetlo Pizzettijeva 


.. zolo1 treba potražiti 
ragadiju, u kojoj tre . $ sie 
za antiknu pom . o zborom svečanost i ozbiljnost 
ržanja, 


kojom je oba 


često je ostvari ha ' 
u »O Lars 
vijeno dramsko zbivanje. Njegov or kestar, 


ata, počivali oni na blještavoj koloristici ili tra- 
ranja zvučnih boja, sav je u službi drame. Njega 
ke polifonije kao odraz intenzivnosti du. 
bradba instrumenata i instrumen- 


umjetničkog 
zragične note, 
daleko od vanjskih etek 
ženoj bizarnosu sukobljiv 
izira € : ts 
karakterizira gustoća tema 


Xernog života i potpuno individualna o 


ih srnu a . .. . . 
. atike djela (može im se pribrojiti još scenska glazba za 
d'Annunzijeve drame »La Nave« — 1908. i »La Pisanella« — 1g13., 
oratorij »La rappresentazione di Abramo e Isacco« — 1928., te balet 


»Rond6 Veneziano« — 1931.), napisao je instr umentalnih i vokalnih 
skladba, koje su sve odraz subjektivne potrebe za oblikovanjem duševnog 
proživljavanja. U njima se izmjenjuju zamasi čiste lirike s jakošću dram- 
skih akcenata, arhaična boja mistike sredovječnih vremena sa složenim 
harmoničkoritmičkim dahom današnje glazbene profinjenosti. Napose 
je uspio u svome Requiemu (1923.) za zbor a cappella dočarati velikom 
intuitivnom snagom punoću i pokretljivost glasova palestrinijanske epohe, 
Njegova su najznačajnija djela iz područja instrumentalne glazbe sjajna 
sonata za čelo i glasovir (1921.), dva gudalačka kvarteta, glasovirski trio 
(1925.), violinska sonata, intermezzi za »Kralja Edipa«, plesovi za Tas- 
sovu pastoralnu igru »Aminta«, orkestralni »Concerto dell'estate« (1928.), 
»Simfonia del fuoco«, uvod k »Agamemnonu«, »Canti della stagione: 
alta« (1933.), za glasovir i orkestar, koncert za violoncello i orkestar. 
Na vokalnom području skladao je vrlo uspjelih lirskih pjesama (među 
njima se osobito ističu »Pastiri« na d'Annunzijev tekst), koje se mogu 
smatrati prvim ozbiljnim uzorcima vrsti, što su je dugo vremena pred- 
stavljale salonske razvodnjene romance Tostija. Denze i drugih, nekada 
slavljenih skladatelja. Pizzetti je pisao i oveći broj crkvenih skladba, te 
o (»L'ultima caccia di SantUberto«). Istakao se 1 
s m sd . S . (1879.—1936.), učenik  Martuccija i 
kroz čitav život slik end o skladanja i dirigent, bio je 
"ŽIVOT slikar tonovima, savršen Pejsažist, koji je svoje najbolje 

dao, spajajući bogatstvo šareni da Ka 3 ) 4 
; ' reni'a zvučne palete s harmonijskom osjetlji- 

vošću. Sve svoje neograničeno poznavan; Djssvna, (987 J 
trijebio je za slikanje zvučnih fresk “a orkestralnog uska“ 
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pjesma ag borova ća Pini di Roma, 1924.), čas nestašna i veličajna 
igra vode na ir. im grada (Le Fontane di Roma, 1916. — 
najuspjeli je Kespig Mjevo sjelo), blijedo šarenilo crkvenih prozora, s kojih 
ou večernjoj polutami odrazuje asketska mistika likova na oknima 
Vetrate di Chiesa, 1 čika umjetnost Botticellija s njezinim odsjevima 
poganske sjetilnosti i kršćanskog odricanja (Trittico Botticelliano, 1927. 
_ za mali orkestar) 1 vizije karakterističnih momenata rimske prošlosti, 
od krikova mučenika u lavljim raljama do raspojasanih, pijanih užitaka 
poklada (Feste romane, 1928.). Jedini nedostatak Respighijeve umjet- 
nosti je časovita nejednakost i nestalnost melodičke invencije, koju on, 
uz Richarda Straussa možda najveći orkestralni virtuoz moderne Europe, 
uspješno nadoknađuje sposobnostima glazbenog slikara. Istakao se je i 
kao vrlo spretan obrađivač starih, zaboravljenih djela u ruhu sadašnjosti 
(Antiche danze ed arie per liuto, tri serije za orkestar); njegov je duh 
[ inače odan davnim vremenima, udubljen u mistička nastajanja prvih 
glazbenih vrednota svjetovne i duhovne lirike, kojima je prožeo neka 
svoja djela (Concerto gregoriano za gusle i orkestar, »Miksolidijski« kon- 
cert za glasovir i orkestar). Ostale su njegove poznatije orkestralne 
skladbe »Ballata delle Gnomidi«, »Brazilijanske impresije«, varijacije »Me- 
tamorphoseon«, Toccata za glasovir i orkestar, »Poema autunnale« za 
orkestar. Od komornoglazbenih skladba ističu se violinska sonata, 


sle i ' ; 
e (1926:) i kvintet uz pratnju gudalačkog orkestra 


»Quartetto dorico« vintet uz pr 
(Concerto a cinque, I 933.) Napisao je i priličan broj opera (Re Enzo — 


1905., Semirama — I91o., Belfagor — 1923., La campana sommersa — 
1927., Il capello a tre punte — 1929., La fiamma — 1934+ Misterij »Ma- 


ria Egiziaca« — 1931., Lucrezia, posthumno djelo — I 937-), ali je u njima 


pokazao stanovito pomanjkanje dramatske snage i > oi 
utjecaja (Wagner, Puccini). Poznat je i njegov balet »La i ho i 
tasque« (1919.), koji je, po Rossinijevim motivima, ey red ad 
Djagileva. Revidirao je i veći broj klasičnih skladba, udesivši 
.certnu izvedbu. | 

Po svom umjerničkom temperamentu <: bno i realist, koji se 
često gleda u prošlost i njome se napaja, ali istodo žad tad mikadke 
služi bogatom ljestvicom naturalističkih gadi dara 
glazbe ostat će jednim od njezinih najvećih orkestralni kai 

Tehnički virtuoz je iA Ifre do Case lla gi peko md 
nist i oduševljeni promicatelj moderne glazbe. . Ba drama već 
udaljuje i od Pizzettija i od Respighija. Za e: sinje talijanska opera 


19. vijeka, ni verizam, nisu, po njegovu m Ka 


espighi je romantičar, koji 


da je opera umjetnička ma, u m ličnosti 
; kreću se prema tome u sasvim izmišljenom, iktivnom 
da je jedino prepuštanje čisto peba mašti, bez 
elemenata, vrsno od opere učiniti samo. 
Zato on poriče i deskriptivnu te pro- 
ntiromantičke nazore, po kojima 


azeći sa sta jališta, 


put. Polazeći : 
»Žive pjcvajući« 
svijetu, drži Casella, o 
ikakva prevladavanja psi ić : . 

stalno glazbeno-umjetničko jelo. 


istajući rremene a 
ka stajući uz suv š : . 
ramnu glazbu, prista, . . v ib 
š lazbi odriče psihološko-sentimentalni sadržaj, kao i moć opisnog 
se giazvi , 


ciranja životnih manifestacija, pripadale in a ki " F masi 
“Lom svijetu. Kao pristaša (poput Stravinskoga iz posljednjeg doba nje. 
šnjem svijetu. uklanja »Stimmung« i vidi 


gova stvaranja) glazbenog objektivizma, koji ra 
. estetskog užitka u elementima glazbenoga govora (melodiji, ritmu, 
o 


bez ikakove primjene izvana, piše Casella čistu 
elazbu, zadržavajući uobičajene komornoglazbene for ne i vr aćajući u 
život one iz starijih stoljeća. Kao potpuni umjetnik kozmopolit, pozna 
on sve moguće stilove 1 njima se suvereno služi. U njegovim, katkada i 
previše cerebralnim skladbama, sjede, jedan por ed drugog, . Debussy 1 
Ravel, Sch&nberg i Stravinski. Pa kao što je ovaj posljednji, tako je i 
Casella nestalan duh, koji u neprestanom evoluiranju izmiče granicama 
čistog i određenog definiranja. Ipak pored sve apstraktnosti i mjestimične 
jezične nečisoće odaju njegovi radovi, uz stalnu potvrdu visoko razvijene 
tehnike, i tipične vlastite osebine,. melodiku kratkoga daha, majstorsko 
vladanje sitnim formama i napose smisao za humor i grotesku. Casella je 
vrlo plodan; pisao je balete (»Il convento veneziano«, 1912. — »La 
Giara«, 1924.; po ovim scenskim djelima izradio je orkestralne suite), 
opernu priču »La donna serpente« (1928.-30.), komornu operu »La favola 
LOrfeo« (1932.), sjajan uzorak konciznog stila u dvanaest scenskih mi- 
nijatura, u kojima glazba prodornim potezima oživljuje scensku situaciju, 
te misterij »Il deserto tentato« (1937.); orkestralne radove (dvije simfo- 
nije, četiri suite, rapsodiju »Italia« po narodnim motivima (1900.), »Pa- 
gine di guerra«, Concerto, Serenata), komorne skladbe (sonate za čelo, 
ja skladba za gudalački kvartet, »Siciliana e burlesca« za trio, vrlo us- 
pjela »Serenata« za klarinetu, fagot, trublju, gusle i čelo — 1927.), mnogo 
glasovirskih djela, od kojih su nekoja uz orkestralnu pratnju (»A notte 
alta«, Partita, Scarlattiana, Pezzi infantili, Pupazzetti, Sonatina), Koncert 
za gusle i orkestar (1928.), »Concerto romano« za orgulje i orkestar 
(1926.). U novijim djelima nastoji oživjeti klasične forme 18. stoljeća, 
na osnovi današnje glazbene tehnike. U tome kini s Intro- 
duzione, Aria e Toccata« (1933.), ko: osrkajesnikić si >. mai : 
Sinfonia, Pasacaglia, Inno) . : ncert za orkestar (z 938, u tri stavka: 
»Ricercari na ime Bach« (1 aki glasovirski trio i orkestar (1935-), 
ši 1932.) i »Sinfonia-aria-toccata« (1936.) za gla- 


J 


osnovu 
boji), uzetima apsolutno, 


»Introduzione, corale e marcia« za orkestar (1935.), te »Sonata 

' violinu, violoncello 1 glasovir. Casella je nevia mnoga kla- 
sina djela, a pisao je i glazbeno-kritičke studije, te zanimljivu monografiju 
JI Pianoforte« (1937-) 


redas Maipiero (1882.) još je plodniji od _Caselle i 
bliži roman ze < Je S umjetnika, koji ne prestaje proživljavati teške 
unutarnje borbe, 1 u stalnom nemiru i uzbuđenju čeznuti za smirenjem, 
koje rijetko kad nalazi. ika je glazba odraz toga previranja; u njoj 
ga zrodli sooo 1 mo sila, koje u potrazi za svijetlom, po kome | 
bi se razlile, ostaju poonjviše zarobljenice tame, guste i neprobojne. Otuda 
sva oštrina i gorčina njegove disonance, otuda nenadane provale uzbur- 
kane strasti. Sve je te sklonosti svog duha k tamnom, nejasnom, nemir- 
nom, kaotičkom, svoja nastojanja k izražavanju u kratkim konciznim 
motivima, koji ne traže daljeg tematskog razvoja, očitovao i na području 
glazbene drame, te instrumentalne glazbe. Težnja mu je, ostvariti posebni 

dramski oblik, u kojemu će sav dramski interes privlačiti pantomimičko- 

 zizivni elementi. U takvoj scenskoj radnji ne će osjećaji biti genetički 

već jednostavno nanizani jedan uz drugog (ne jedan za drugim), 

li nove sintetičke kontraste. Tako se u njegovih scenskih 
(Sette canzoni, 1920.) niže sedam neobičnih slika (dje- 
vojka, što plače uz mrtvu majku, dok s ulice dopiru zvuci, njoj namije- 
njene podoknice; žena, što upućuje nebu skrušenu molitvu, i i vu 
koji je vuče zemaljskoj stvarnosti; požar, koji u daljini unosi strah Z uše 
prestrašenih stanara, dok mirni zvonar pjeva uličnu pjesmu 1 t. )— 
sedam kratkih drama, kojih vrhunci stoje pred nama bez pripreme. 
Malipierov glazbeno-dramski rad veoma je opsežan: tu su trl = 
»LOrfide« (1918.-21.; »Sedam pjesama« jedan su njezin dio), od 
nijeve komedije« (1919.-21.) i »Misterij Venecije« (1932.), Zatum zasebna 


jela: .), »Pantea« (1918.), »Sv. Franjo Asiški« (misterij, 
m seem a : o : ? »Merlino, mastro d*organi« 


1920.), »Filomela e linfatuato« (1925-) Be Ni 

rana »Torneo notturno« (1929-), *I trionk dernek orke 
favola del figlio cambiato« (1933:), »Giulio ana A ona djela: 
= Cleopatra« (1938.). Brojna sui ogra a a tragico« »Ar- 
»Impressioni dal vero«, »Pause del silenzio«, a. : _ ba gla- 
menia«, »Per una favola cavalleresca«, iona gre ko Pai 
sOvir i orkestar), »I minuetti di Ca'Tiepolo«, m Ka : i« (obje skladbe za 
(1932.), »Stornelli e ballate«, »Rispetti : e sena a tre, Sonata a 
gudalački kvartet), »Ricercari«, »Ritrovarić> A dva glasovirska 
Cinque (1937.), violinski koncert, koncert za violonee /? 


odručju crkvene glazbe 
koncerta (drugi je iz 1938.) 


govi r, 


izloženi, 
da bi izazva 
»Sedam pjesama« 


Ze simfonije. Na P 
dvije sl 59 


e doba dvije skladbe, koje odaju smirivanje njegova 
kontemplacije: Pasiju za sole, zbor i or- 
kestar (1936.) i »De Profundis« za sopran, violu 1 glasovir (I 937). Osobitu 
babar za slazbenu prošlost očituju stare forme, koje je Malipiero ioiGva 
vena a. i njegovo kritičko izdanje Monteverdijevih djela, pa anto- 
glazbenih pisaca IŠ. stoljeća »Babilonski proroci«. 
glazbenika djeluje danas u Italiji velik broj 
i umjetničkim ciljevima i sred- 


napisao je u novij he 
duha u zanosu lirsko-mistićne 


logija S 

Uz spomenutu četvoricu 
skladatelja, koji se, poput njih, razlikuju ki: 
stvima izraza. O svakome napose govoriti značilo bi prijeći granice ovog 
prikaza. Spomenut ćemo samo najvažnije: Mar1o C astel nuovo- 
Tedesco (1895.) pjesnik ie glasovira i liričar. Jezikom, koji ne od- 
bacuje suvremenih harmoničkih sklopova, ali se njima ne služi isključivo, 
znade taj Pizzetrijev učenik naći dušu priro 
impresijama, koje katkada podsjećaju na Debussyja, opjevati poneko od 
njezinih bezbrojnih bića (»Čempresi«, »Godišnja doba«). Napose se zna 
uživjeti u dušu naroda i odraziti je u širokim, rapsodičnim formama. 
Njegov omiljeni liričar je Shakespeare, čije je sve pjesme uglazbio. Glavna 
su mu glasovirska djela: rapsodije »Ahkt-Wien« (1923.), »Piedigrotta« 
(1924.); »Le danze del re David« (1925.), »Tre poemi campestri« (1926.), 
»Fantasia e fuga Baba«, dvije filmske studije, sonata. Za gusle je napisao 
sonatu (1928.), »Ritmi«, »Capitan Fracassa« (1920.), za violoncello sonatu, 
za orkestar »Čemprese« (1919.), ouverture za »Ukroćenu goropadnicu« 
(1930.), »Mletačkog trgovca« (1933.), »Julija Cezara«, »Zimsku priču«, 
violinski i glasovirski koncert (1927.), varijacije za violinu i orkestar. 
Pisao je i komorne skladbe (trio — 1928., gudalački kvartet — 1929., 
glasovirski kvintet, concertino za harfu i sedam instrumenata), oko sto- 
e. proika komičnu operu »La Mandragola« (po Macchiaveliju, 1926.) 
i mimički oratorij »Bacco in Toscana« (1926.). — Franco Alfano 
ra jea romantički lirskih zanosa, južnjak toplih osjećajnih 
im (njaka uglavnom kazalištu (opere: »Uskrsnuće« — 1904. 
čiia hogosik« Pa riki 1914, »Legenda o Sakuntali« — 1922., »Ma- 
zerace = 193) ka osljednji lord« mis »Cyrano de Ber- 
dvije st MS: ap drnage-dja . ostalim područjima (romantička suita, 
On je dovršio T gadjedoj nd : mekog EF md“: pjesme 
Tommasini šeta # din čije ha »Turandot«. — Vincenzo 
»Poema erotico«, čao o e pih beat “ dai “& 
Varijacija »Il carnevale di Vnalje :, Psa odac oi 1 
komornih radova dalački doo (»Medea«, »Uguale fortuna«), 
ma (gudalačkih kvarteta, tria sonata), koji odaju veoma 

Og orkestratora i bogatstvo slik k da raki 

sio likarske palete. — Riccardo 


de i privlačivim tonskim: 


Pp ic k-Mangia galli (1882.), pianist i plodni skladatelj, napose se 
je istakao Ba odručju baleta »stapajući elemente francuske, ruske (Stra- 
vinska) i talijanske koreografske umjetnosti i unoseći u njih osobnu notu 
sentimentalne burleske i karikature.« U simfoničkim radovima očito- 
vao je mnogo ukusa i znanja. Njegovi su baleti »II salice d? oro« (1914.), 
»IL carillon magico« (1918.), »Sumitra« (1922.), »Mahit« (1923.), »Casa- 
nova a Venezia« (1929.), »La Berceuse« (1933.), »Koreografske varija- 
cije« (1936.). Orkestralne su mu skladbe »Ballata sumfonica«, » Notturno 
e rondo fantastico«, »Sortilegi« (za glasovir i orkestar), »Tre mešemezri«, 
Od njega su i mnoga glasovirska djela (»Silhouettes de carnaval«, »Danze 
di Olaf«, »Toccata«, »Tri koncertne ćtude«). — Domenico Ala- 
leona (1883.—1929.), estet i historik, poznat osobito po opsežnim 
»Studijama o glazbenom oratoriju u Italiji«, ostavio je operu »Mirra« 
(1920.), Requiem, orkestralnih, komornih skladba, pjesama, glasovirskih 
radova. — Giuseppe Mulč (1885.) skladao je scensku glazbu za 
nekoliko antiknih drama i, među ostalim, opere »Dafni« (1928.), »Al lu- 
po«, »Liola«, »Taormina«. — Adriano Lualdi (1887.), kritičar 
i pisac, piše opere (»La figlia del Re«, »Guerrin Meschino«), balete (»Le 
furie dArlecchino«, »Il diavolo nel campanile«, 1925., »Lumawig € la 
saetta«, 1938.), orkestralna (»Suite adriatica«) i komorna djela (violin- 
ska sonata). — Lodovico Rocca (1895.) je i kod nas poznat snaž- 
nom glazbenom dramom »Dybuk« (1934). Napisao je simfoničke pje- 
»Aurora di morte«, »L'Alba del malato«, »La Fore- 
linu i glasovir, vokalna djela (Salomo- 
»In terra di leggenda«, »La 


sme: »Contrasti«, 
sta delle samodive«, suitu za vio 
nove poslovice, Psalmodija, Biribu), opere: 
morte di Frine«. 

Ostali su suvremeni talijanski skladatelji, kojih se radovi izdižu iznad 
prosječnosti: Mezio Agost ini (1875. simfonija, suite, glasovirski 
koncert, komorni radovi, glasovirske skladbe, pjesme, opera »La figlia 
del navarca«); Amilcare Zanella (1873: simfoničke pjesme »Fede«, 
»Festa campestre«, sonate za glasovir, za violinu, 
za violoncello, glasovirske skladbe, pjesme, opere »Aura« 1 »La Sula- 
mite«); Alberto Gasco (1879.—1938.; opere »La legenda delle 
torri«, »Astrea«, simfoničke pjesme »Presso le fonti del Clitunno«, »Buf- 
falmacco«, »Scherzo  orgiastico«); F. Balilla Prat ella (1880; 


if : ž avi ro«, »La ninna-nanna 
opere: »Lilia«, »La Sina di Vargoun«, »L'aviatore D o sre 
sme, komorni 1 orkestralni pri- 


della bambola«, »Dono primaverile«; pjesme < ih pristaš 
lozi; istakao se je i kao glazbeni pisac; on Je pan ko pre ra 
glazbenog futurizma); Francesco Santo liqui S o <. koi 
nija F-dur, »Paesaggi«, »La notte Sahariana«, e. anz ea 
»Acquarelli«, »Le sagre dei morti« — SVe Za orkestar; opere »La 
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»Vita«. simfonija e-mol, 


Renzo Bossa (1883.; orkestralna 


L'lgnota«); | vije | 
»Pinocehio«, simfonička fantazija, koncert za 


hodi »Sonata incima« za gusle i glasovir; opere: »Passa la 
gusle i orkestar, 1 calderalo«); Luigi Perraccehio (1883.; sonate 
nr “ oak o. instrumenata, tri nokturna i mala suita za 
ae as čete“ preludija, pjesme, književno-glazbene studije —— 
Poe ohnteba di Claudio Debussy«); Alceo Toni | (I a sonate 
za gusle i glasovir, sonatine za gudalački papa at cavaliere 
romantico«, pjesme, balet »I fanciulli ribelli«, kritičke studije); Igin s 
Robbiani (1$84.; opere »Anna Carenina«, »Guida del popolo«, sim- 
fonija, suita, Elegija); Franćo Vittadi ni (1884.; pastoralni tripti- 
hon »Natale di Gesd«, »Le serte parole di Cristo« za sole, zbor i orkestar, 


d'Helga«, »Ferhuda«, > 


djela: simfonija a-mol, 


opere »II mare di Tiberiade«, »Nazareth« i »Caracaiolo«); Fernando: 


Liuzzi (1884.; osobito poznat kao estet djelom »Estetica della musica«); 
Vittorio Gui (1885.; simfoničke pjesme »Romeo i Julija«, »Il tempo 
che fu«, fantastični scherzo, opera »La fata Malerba«, pjesme; osobito: je 
dljedža kao sjajan dirigent); Vito Frazzi (1888.; »Cecilia« za mješo- 
viti zbor i orkestar; opera »Re Lear«); Vincenzo Davico (1889.; 
opere »La Dogaressa«, »La principessa prigioniera«; Impresije, Egzotična 
poema i »Polifem« za orkestar, komorne skladbe); Guido Guerrini 
(1890.; opere »Zalebi«, »Nemici«, »La vigna«; simfoničke pjesme »L?ulti- 
mo viaggio di Odisseo«, »Visioni delantico Egitto«; komorne skladbe, 
didakrtični radovi); Carlo Ravasenga (1891.; opere »Una tragedia 
fiorentina«, » Trionfo della nonna«, pjesme, orkestralne i komorne sklad- 
be); Victor de Sabata (1892.; izvrstan dirigent; opere »Il Ma- 
cigno«, »Mille e una notte«; orkestralne skladbe: Juventus, La notte di 
Platon, Gethsemani); Giorgio F. Ghedini (1892.; opere »L'In- 
trusa«, »Maria Antoinetta«; oratorij »Misa Velikog petka«, crkvene 
skladbe, pjesme; orkestralne skladbe: Partita, Concerto grosso, Dramatska 
ouvertura; gudalački kvartet, sonate, »Poemi« za gusle i glasovir); Fra n- 
co Casavola (1892.; opere: »Tupu e Tepi«, »Il gobbo del califfo«, 
z. amore«; baleti: »Il castello nel bosco«, »L'alba di Don Gio- 
sas. Bi < ikago »Ire o »Il ballo«, »Lo specchio«; 
priče »Fola delle tr a Masetti (1893.; scenska glazba za 
»L'ora del vespro« aml i, ZI pda. nana orkestralne skladbe 
Guarino (kosa nekon donada glasovirski trio; Carm : ne 
»Pino e Lalla«, »Teborano alla . s »Madama di Chalant«; P riče 
di Wanda«; ork te di non esiste«; radio-opera »Cuore 
: > estralne skladbe »Burattini« »Capricci di here« 
glasovirske skladbe mene Must » »Capricci di maschere«, 
kvartet, trio, glasovirske skladbe sro proca (1896.; gudalački 
542 adVe, sinfonietra za glasovir i orkestar, »Sta- 


bat Mater«); Renzo Massarani (1898.; opere »Le nozze di Takius«, 
»Guerrin Meschino«; balet »Boš«; sonatina za violoncello i glasovir, 
pjesme); Vittorio Rieti (1898.; pet koncerata za različite instru- 
mente i orkestar, suita »L'Arca di Noš«, Serenada za violinu i komorni 
orkestar, gudalački kvartet, sonata za glasovir, flautu, obou i fagot; 
sonatina za flautu i glasovir; varijacije na kinesku temu, Madrigal za 
12 instrumenata; glasovirske skladbe; baleti »Baraban«, »Le Bal«, »Da- 
vid triomphant«); Dante Alderighi (1898.; trio, gudalački kvar- 
tet, simfonija, Ouvertura, koncerti i fantazija za glasovir i orkestar, za 
gusle i orkestar; glasovirske skladbe: Preludiji, »Introduzione e fuga«, 
sonatina, suita; pjesme, skladbe za mehaničke instrumente); Antonio 


Veretti (1900.; opere »Il medico volante«, »Il favorito del Re«; balet 


»I| galante tiratore«; »Talijanska simfonija«, glasovirski trio, sonata za 
violoncello i glasovir, gudalački kvartet, glasovirske skladbe, pjesme); 
Gabriele Bianchi (1901; glasovirske skladbe, violinska sonata, 


 violinski koncert, triptihon i koncert za orkestar, pjesme, interludiji za 


priču »Soregina«); Virgilio Mortari (1902; orkestralna Rapsodija, 
gudalački kvartet, dva concertina za različite instrumentalne skupine, 
koncert za orkestar i gudalački kvartet; skladbe za gusle 1 glasovir: 
sonata, partita, Largo, preludio e rondo; skladbe za violonceilo: partita, 
largo; vokalna djela: Requiem i brojne pjesme uz pratnju glasovira, 
glasovirske skladbe; opere »Secchi e Sberlecchi«, »La scuola delle mogli«, 
priča »Si pud star peggio«, balet »Intermezzo«); Lino Liviabeila 
(1902.; simfoničke pjesme: »L'ultima luce«, »L'usignuolo e la rosa«, »Il 
“Natale«, »I canti dellamore«, »Monte Mario«; dva gudalačka kvarteta, 
tri violinske sonate, pjesme, opera »Il poeta e la sua moglie«); Mario 
Pilati (1903.—1938.; orkestralne skladbe: koncert, nokturno, tri 


“skladbe, suita za glasovir i gudalački orkestar; komorna djela: gudalački 


kvartet, kvintet, brojne sonate, glasovirske skladbe, osmeroglasni 83. Psa- 
lam, madrigali, pjesme, glazbene studije i članci); Pietro Clausetti 
(1904.; suita »Tre danze e finale« za orkestar, violinska sonata; glazba 
za priču »Ali-Baba« i za filmove); Ennio Porr ino (I1910.; ouvertura 
»Tartarin de Tarascon«, simfoničke pjesme »Sardegna«, »La visione di 
Ezechiele«, concertino za trublju i orkestar, pjesme); Gino Gor ini 
(1914.; »Tre omaggi«, simfonija za orkestar, »Introđuzione e ar10s0«, 
suita za glasovir i orkestar, Divertimento za osam instrumenata; »Pre- 
ludio, aria, capriccio« za gudalački kvartet, glasovirska sonata); Luigi 
Malatesta, Gianandrea Gavazzeni (1909.), Mario Ma- 
riotti, Riccardo Nielsen (1910.), Giovanni Salviucci 
(1907.—1937.), Nino Rota, Nino Sanzogno (1911). Među 
mlađima osobito se ističu Goffredo Petrassi (1904) i Luigi 
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x [904 Petrassijeva djela ai radon koncertna 
_ Passacaglia, Paruta, 1932. < ra za orkestar, 
| — glasovirski koncert, Tokata m glasovir, sainitonia, siciliana e 
1934 | 5 dalački kvartet, pjesme, Deveti Psalam, 1936.) odaju neobično 
pa m. € kroniku, koja često posiže za starim formaina 1 ispunja ih 
pitao idejama jake dramatske dinamike, dok Dallapiccolina (Par- 
> = o.“ 2 Divertimento za sopran i pet instrumenata, 1934. — Himne 
.. a. kad 1936. — Šest Michelangelovih zborova, 193 3.-36., »Ire 
č komorni orkestar, 1937. — opera » Volo di notte« 


laudi religiose« za glas 1 kest sa 
1938.) prikazuju povučenog, meditativnog glazbenika, koji zna svoju 
j . 


impulzivnost podrediti formalnim, gri 
su vokalne dionice pisane u diatonici, koja se zanimljivo sukobljuje sa 


slobodnim, kromatskim vođenjem orkestralnih dionica. I on obnavlja 
stare glazbene oblike. a Ga ik 

Pri kraju ovog pregleda valja spomenuti i najvažnije zastupnike 
crkvene glazbe u Italiji, koju u 19. stoljeću predstavljaju jedino dvije skladbe 
većeg stila: Rossinijev »Stabat Mater« i Verdijev »Requiem«. Oba djela 
i previše odaju teatralne sklonosti njihovih autora, koji nisu mogli sasvim 
zaroniti u mističke dubine religije. Veću je pažnju privukao na sebe Don 
Lorenzo Perosi (1872.), zborovođa sikstinske kapele, koji je još 
kao mlad svećenik pregnuo na obnovu oratorija u Italiji. Njegovi naj- 
značajniji radovi na tom području: »Muka Isusova«, »Preobraženje Kri- 


D allapiccol 
ouvertura, 1931 


stovo«, »Uskrsnuće Lazarovo«, »Uskrsnuće Kristovo«, »Božić Otkupite- ' 


ljev«, »Mojsije« i drugi, odaju majstorsku ruku umjetnika, koji veoma 


ukusnim asimiliranjem duhovnih stilova, od gregorijanskog i Palestrininog“ 


do Handela i Brahmsa, zna izraziti svu uzvišenost božanske drame, svu 
bol Spasiteljevu. Uz oratorije je skladao više misa, moteta, psalama, »Sta- 
bat Mater«it.d. — RaffaeleCasimiri(1880.) osobito je zaslužan 
za proučavanje i oživljavanje stare crkvene glazbe. On je autor mnogih 
<... iz tog područja, i vođa glasovitog vokalnog društva »Societa 
polifonica romana«, s kojim je izvodio najjača djela nekadašnje duhovne 
polifone glazbe po Europi i Americi. Casimiri je napisao dva oratorija 
(»San Pancrazio« i »Santo Stefano«), misa, moteta, litanija it. d. — Nje- 
tr Luigi Bottazzo (1845.—1924.) i Oreste Rava- 
ono BAT g e ua 3 velik: broj vokalnih 1 instrumentalnih 
ističu se: Don Licini aiu crkvenih skladatelja u Tealiji 
(>»Trittico francescano«) * : o u Ni +), autor kantata, ai. : 
Opera »Cecilija« 1 «Meotok PJedih misa (u čast sv. Terezije), te religioznih 
Zo (1886.) au e Vana da Cortana« (1938.),1i Nino Cattoz 
' ) autor ciklusa od seda m . hak 
život Rima. m opernih djela, u kojima se opisuje 
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jasno određenim granicama; njegove 


ENGLESKA 


Razvoj engleske glazbe nalik je na rijeku, koja dugo vremena teče 
bogatim krajevima, raznovrsnima u svojim prirodnim krasotama, pa se 
odjednom, kad se to najmanje može očekivati, ruši u dubok ponor i na- 
stavlja svoj tok. skrivena pod zemljom, da bi kasnije, izišavši na površinu, 
ugledala nova bogatstva novih predjela, Dunstable, Tallys, Morley, Bull, 
Gibbons, Byrd, imena su skladatelja, kojih su djela nekoć bila na visini 
jednog Palestrine ili Victorije. Njihove instrumentalne skladbe za virginal 
dale su nov pravac glazbi za čembalo. Purcell, umjetnik velikog značenja, 
okrunio je rad svojih predhodnika na području crkvene, instrumentalne 
i dramske glazbe djelima svježe invencije, zanimljive harmonije i ritmike, 
i tople lirike. Gubitkom Purcella gubi engleska glazba i svoju samostal- 
nost. Skoro dvije stotine godina prepuštena je ona glazbenicima tuđe na- 
rodnosti. Individualitet engleskog naroda, koji se je toliko jasno ocrtao u 
radu njegovih književnika 1 likovnih umjetnika, nije kroz čitavo to raz- 
doblje ostavio svojih tragova u glazbi. Na mjestu, gdje je rasna snaga 
presušila, iznikki su preko noći magični dvorovi raspjevanosti talijanskog 
teatra, Hindelove biblijske vizije udesa čovječanstva i elegantna Mendels- 


“ sohnova slatkoća. 


Ipak nije ni u to doba duh narodne umjetnosti posvema zamro. Na- 
lazimo ga u zbirkama narodnih melodija, koje se javljaju od sredine 18. 
stoljeća. U njima su sačuvane rasne osebine svih anglosaksonskih plemena. 
Pjesme iz Engleske, Walesa, Škotske i Irske odlikuju se svaka svojom 
osobitom bojom, osobitim prizvukom; izgrađene na stupovima dura i 
mola, ali i na starim crkvenim tonalitetima, ostavile su te melodije u doba 
bujnosti engleske umjetne glazbe dubokih tragova u djelima znamenitih 
britanskih madrigalista 16. i 17. vijeka. Iz želje, da bi se naglašivanjem 
pučkih obrisa stalo na put pretjeranom utjecaju strane, donesene umje- 
tnosti, potječu i druga dva pokušaja glazbenog nacionalizma: ballad- 
opera i »glee«, vokalna polifona skladba, proizašla iz madrigala, od kojeg 
se je razlikovala više harmoničko-vertikalnim nego kontrapunktičko-line- 


“arnim karakterom. Ali su ti pokušaji uza svu popularnost, koju je napose 


»glee« stekla, ostali samo posebnostima društvenih priredaba; iz probu- 
đenog zanimanja za arhaičke kuriozitete nije se razvilo i zanimanje za 
temeljitu obnovu glazbene umjetnosti na osnovi domaće glazbe. 


Preporod engleske glazbe javlja se istom u drugoj polovini prošlog 
vijeka. Od smrti Purcellove (1695.) pa sve do tada ne nalazimo u njoj 
velikih domaćih imena. Ali marljivih glazbenih radnika, koji su epigonski 
stvarali u sjeni gigantskog lika Hindelova, i prilagođivali svoj jezik iz- 
u talijanske pozornice, bilo je i tada. Takvi su umjetnici: Tho- 
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ražaj 


Andreis: Povijest glazbe 35 


0.—177$.), Hubor himne »Rule Britannia«, 
), Maurice Greene (1695. do 
) John Weldon (1676. do 


masAugustinArne (I7I 
William Croft (1689.—1727. 


) William Boyce (1710.—1779 B : 
.. harles Dibdin (1745.— 1814.) Njihovo djelovanje pada 


= “ IS. stoljeće. — Pri kraju tog vijeka razvio se je u Engleskoj 
osobito koncertni život. Društvo » The ancient concerts« (I 776.—1 848.) 
mnogo je radilo na oživljavanju djela Purcella u madrigalista. » Vocal 
concerts« (1792.—I821.) i »Professional concerts« su druge suvremene 
koncertne ustanove, od kojih je napose posljednja promicala Haydnovu 
umjetnost. 

U prvoj polovini r9. stoljeća utječu na engl 
Hindelov oratorij i crkvena glazba, a s druge Mendelssohn. William 
Crotch (1775.—1845.), John Field (1782.—1837.), preteča Cho- 
pinov u glasovirskoj formi nocturna, Robert L. Pearsall (1795. do 
1856.) JulesBenedict(1804.—1885.), Jo hnGoss(1806.—1880.), 
Michael W. Balfe (1808.—1870.), George A. Macfarren 
(1813.—1887.), Henry Leslie (1822.—1896.), Ch. E. Horsley 


esku glazbu s jedne strane 


(1822.—1876.) i, najznačajniji među njima, William Sterndale 


Bennet (1816.—1875.), pianist i dirigent, autor simfonije, konce- 


rata i solo skladba za glasovir, oratorija, — zastupnici su engleskog: 


glazbenog stvaranja do osamdesetih godina. 


Charles Hubert Parry (1848.—1918.) i Carles Villi- | 


ers Stanford (1852.—1924.) prvi su glazbenici, s kojima počinje 
buđenje engleskih narodnih snaga, prvi skladatelji, koji su prekinuli dvje- 
stagodišnji muk nacionalne umjetničke samostalnosti. Parry, glazbeni 
pisac i historik velike erudicije, osnivač Bachova kulta u Engleskoj, dao 
je svoja najbolja djela na području vokalne glazbe. Njegova kantata 
» Oslobođeni Prometej« ima u razvoju engleske glazbe epohalno značenje. 
On je uspješno skladao tekstove pobožnog sadržaja (oratorij »Hiob«, 
»Ode on the Nativity«, »De Profundis«, »Jerusalem«), ali je mnogo pi- 
sao 1 za komorne ensemble i orkestar (varijacije, simfoni je, ouverture, 


suite, tria, kvarteti). — Stanford, nadmoćniji kao tehničar od Parryja, 


k ' K . . . 

ne =<& Bag smisla za obrađivanje narodnih pjesama, te je među 

eta renuo pitanje oživljavanja pučke melodike i stao izdavati 

ma S napjeva. Stanford je pisao veoma mnogo na svim područ- 

Mater Ta Je opera, crkvenih skladba (Requiem, "Te Deum, Stabat 
. » .. PT Ž : 

ew rsku simfoniju«, »Irsku rapsodiju«, irske plesove i fantazije, 
Ja, ouvertura, komorne i glasovirske glazbe. (nE 

Po ir SU ove dvojice Frederi c 
ur Sullivan (1842.—1900.), 


546 


H. Cowen (1852.—1935.), 
najpopularniji engleski skladatelj 


EKE = € JE ro 


19. vijeka, autor vrlo uspjelih komičnih opera, FthelSmyth (1858.) 

čija je opera »The Boatswains Mate« naročito omiljena, Pr jk 
der CampbellMackenzie (1847.—1935.), skladatelj opere »Co- 
lomba«, kantate »The Dream of Jubal« i orkestralne balade »La belle 
dame sans merci«; William Wallace (1860.), autor simfoničke 
pjesme »Frangois Villon« i Edward Elgar (1857.—1934.), najizvor- 
niji umjetnik. među njima. Izgrađujući svoju tehniku na uzorima velikih 
njemačkih majstora, on je znao ipak posvuda sačuvati svoje osobne crte. 
Bio je rođeni orkestrator, majstor vokalno-instrumentalnog stila. Nje- 
gov oratorij »Gerontijev san« (1900.) najviše je izvođeni oratorij iza 
Handelova »Mesije«. Najpoznatija su Elgarova djela. još dvije simfonije, 
orkestralne varijacije »Enigma«, ouvertura »Falstaff«, »Cockaigne«, »Ia 
the South«, suite za orkestar, gudalački kvartet, glasovirski kvintet, vio- 


> linski koncert, »Nursery suite« za glasovir, sonate za orgulje. 


“Za ovim glazbenicima zaredao je velik broj skladatelja, koji su svo- 
jim radom kroz prva tri decenija našeg vijeka znali dati engleskoj glazbi 
novo lice, provodeći dalje i do kraja ostvarujući njezin preporod. Njih 
je nemoguće vrstati u »škole«. Zajednička im je svima visoka tehnička 


naobrazba i vladanje suvremenim sredstvima izražaja glazbene Europe. 


Svi se razvijaju potpuno individualno, tražeći svoj put u korisnom kri- 
žanju nacionalizma s kozmopolitizmom, ili potpunom podavanju jednom 
od oba smjera. Svaki je od njih, kroz duže ili kraće vrijeme, bio pod 
utjecajem ponekog od glavnih suvremenih majstora. Uzori su Wagner, 
Strauss, Debussy, Ravel, Skrjabin, Stravinski, Schonberg. 


Frederick Delius (1863.—1934.), naturalizirani Englez (ro- 


“ ditelji su mu Nijemci), Griegov učenik, sazreo je do potpune individu- 


alnosti živeći u prirodi, primajući njezine dojmove na dalekim obalama 


“Floride i Missisipija, u prastarim guštarama brazilskih prašuma. Tamo je, 


promatrajući šaroliku igru prirodnih boja, te stalno međusobno proni- 
canje čovjeka i okoline, osjetio analogiju preplitanja tonskog kolorita 
i svemoć religije. U slikanju predmeta, koji ga je privlačio, nastojao je 
otkriti »dušu stvari« i nikada se ne povesti za izvanjim prikrivanjem 
sadržajne praznine. Osebujnost, koju je očitovao u izboru literarne pod- 
loge svom stvaranju, pokazuje i u izboru svojih harmonija i istančane 
kontrapunktike. Njegova su najznatnija djela: »Appalachia« (1903.), niz 
varijacija na jednu staru pjesmu crnačkih robova, iz koje izbija tragika 
izrabljivanog plemena u sumornim bojama tropskih krajeva; simfoničke 
pjesme »Brigg Fair« (1908.) i »In a summer Garden« (1908.), koralna 
simfonija »Sea-drift« (1903.) na stihove Walt Whitmana, »Dance rhap- 
sody« (1909.), »Misa života« (1905. po Nietzscheovu »Zaratustri«), 
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»Romeo i Julija na selu« (1907.), »Fennimore“i 
glasovirski i violinski koncert, koncert za violinu, cello 
' s cello i violinu, gudalački kvarteti. 
Bantock (1868.) je mnogo promicao djela svojih 
i se nesebično za pokušaje mlađih skladatelja. Izda- 
-. olazbene revije, predavao povijest glazbe na sveučilištu u Birming- 
.. i bio učitelj mnogih današnjih engleskih skladatelja. U njegovu 
stvaranju zanimljivo je preplitanje utjecaja škotske narodne pjesme, da- 
jekog Istoka i jezika Debussyja, Straussa 1 starih madrigalista. Svoje jake 
sposobnosti razvio je napose na području orkestralne pro- 
adbe i zborne a-cappella glazbe. Njegova bogata instrumen- 
talna paleta dala je, među ostalim, »Hebridsku simfoniju« i »Pagan-sim- 
foniju«. Uz veliki broj zborova bez pratnje (The Vanity of vanities, 
Atalanta in Calydon) napisao je operu » The Sealwoman«, opsežno vo- 
kalno-instrumentalno djelo »The great God Pan«, pjesama iz Arabije, 
Japana, Egipta, Perzije, Kineit.dl —RalphVaugham Williams 
(1872.) iskorišćuje, možda više nego ijedan drugi suvremeni engleski 
skladatelj, narodni melos. Usto ga privlače stari glazbenici iz Purcello- 
vih vremena. Piše u strogo individualnom stilu izvorne melodičke linije 


opere »Koanga« (1 904.) 


“Gerda« (1919-) 

i orkestar, sonate Z 
Granvil le 

suvremenika, zalažu 


um jetničke 


šramne skl 


i kontrapunktike, koja, daleko od školskih uzora, odaje zanimljive .har- - 


moničke kombinacije. Njegova su najizrazitija djela opera »Sir John 
in love«, »Sea symphony« (1910:), »London symphony« (1913.), »Pa- 
storal symphony« (1922., sa sopran-solom), Simfonija f-mol (1935.), 
»Norfolk« — rapsodije, komorne skladbe (kvinteti), biblijska poema 
(balet) »Job«. Izdao je i velik broj pučkih pjesama. — Gustav Holst 
(1874.—1934.) je sklon mistici (opera »Savitri«, himne iz »Rig-Vede«, 
simfonička suita »Planeti«) i ponešto problematičnom eksperimentiranju 
(opera »The perfect Fool« — 1921. — njegov najveći uspjeh). Zanim- 
ljiva mu je ritmika i vođenje vokalnog stava. U tom pogledu su najzna- 
čajnije »Hyma of Jesus« (1917.) i »Ode to Deat« (1919.). Plodan je i na 
> glazbenim područjima, (Fugal concerto, koncert za dvije vio- 
e dva kvinteta). = Nicholas Gatty (1874.) se je posvetio go- 
kona meru operi (»Duke or Devil«, »Macbeth«), Norman 
Balfogr .. scenskoj glazbi (Maeterlinckov »Oiseau bleu«), a 
Da, o sarciner (1877.) instrumentalnoj (»Shepherd Fennel's 
Dance«) i vokalnoj glazbi (pjesme). — Kazalištu ; : gia 
dje  Ratlenad r azalištu je posvetio svoju dje 
sličnosti nie oughton (1878.). Pokušajem, koji ima neke 
nosti s Wagnerovim zamislima, nastojao | ša ja“: 
nk e * “ima, Ojao je napisati seriju opera po 
&endarnim motivima sredovječ : 
vima okruglog stola, Svoj Jeeknog ciklusa o kralju Arthuru i vitezo- 
»The Birth af Piri k - ka a. do kraja (napisao je svega opere 
= “1 »Arthur of Britain«), ali je taj ipak donio ploda: 


u Glastonburyju, gradiću Engleske, koji je bio izabrao za izvođenje svo- 
jib opera zbog osobite veze s legendama, uveo je stalne scenske festivale, 
na kojima su se izvodile njegove opere »Alkestis« i »The immortal 
Hour«, Svoj nacionalni stil osniva na obilježjima irske i engleske narodne 
melodije, posvećujući svu pažnju obradbi pjevačkih dionica, dok je orke- 
star kod njega često zapostavljen. Napisao je i veći broj komornih i 
zbornih skladba. — Joseph Holbrooke (1878.), pianist i dirigent, 
nagmje u svojoj glazbi groteski i fantastici. U komornoglazbenim sklad- 
bama, koje su u mnogo slučajeva pisane po utvrđenom izvanglazbenom 
programu, uvodi različite kombinacije gudala s ostalim instrumentima. 
Zanimljivi su mu radovi za limene instrumente, u kojima postizava ne- 
obične efekte tonske boje s prizvucima ritmike jazza. Stanovito pomanj- 
kanje kritičkog duha prema samom sebi uzrokom je mjestimičnoj stilskoj 
nedosljednosti u njegovu stvaranju. Napisao je trilogiju » The Cauldron 
of Anwijn« po škotskim legendama, nekoliko simfoničkih pjesama (»Ga- 
vran«, 1900., po Edgaru Poeu, »The Viking«, 1901.), vokalno-instru- 
mentalnih djela (»Kraljica Mab«, 1904.), pet. simfonija, violinski, glaso- 
virski i saksofonski koncert, violinske sonate, gudalačke kvartete, 
sekstete, »Diabolički« glasovirski kvartet i t. d. — Jedan od najistaknuti- 
jih suvremenih engleskih skladatelja je John Ireland (1879.), umjet- 


. nik, čije skladbe odaju veliko tehničko znanje i mnogo invencije. On nije 


pristaša ekstremne moderne struje, ali ne odbacuje ni najrvrđe harmo- 
nije, kad to iziskuje potreba izraza. Najbolje je radove dao na području 
komorne glazbe (trio-fantazija u a-molu, violinska sonata u a-molu), a 
uspjele su mu i glasovirske skladbe (četiri preludija) i pjesme (suita »Ma- 
rigold«, »Impresije«), Među najnovije njegove skladbe ide »Concertino 
pastorale« za gudalački orkestar. — Frank Bridge (1879.) je na 
spajanju načela stare i nove škole izgradio svoja brojna djela: četiri guda- 
lačka kvarteta, sonatu za čelo i glasovir, simfoničku pjesmu »Izabela«, 
suitu za gudalački orkestar, glasovirske skladbe i solo pjesme. — Po 
svojim pjesmama i glasovirskim skladbama poznat je Cyril Scott 
(1879.), ali su za nj karakterističnija orkestralna i komorna djela. On je 
čisti impresionist; izvor svome glazbenom nadahnuću traži izvan glazbe 
i u tom pogledu su značajna njegova prijateljstva s nekolicinom čuvenih 
slikara i književnika (Stefan George). Napose je na njega utjecala pri- 
vlačivost egzotike, i njegove tonske skice »Jungle-Book«, »Rainbow- 
Trout«, obogaćuju zaista glasovirsku literaturu. Scott je jedan od prvih 
glazbenika, koji su se u Engleskoj oslobodili okova tonaliteta. Njegova 
je harmonija napredna, ritmika nestalna i zakučasta; ali bezobziran izbor 
tema kvari katkada stilsku ravnotežu u mnogim njegovim djelima. On 
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.. ati tonski tumač vizijama likova i 
je uvijek najzanis krajeva. Uz glasovirske radove pisao je opere (»Alki- 
krajolika iz dalekih >. za orkestar, dvije simfonije, violinski i 
mist«, >The aj gla komornih skladba. — Lor d Berners 
ri _ pjakjk Glavna značajka . mda Pati: 
re : buzdan humor, sklonost parodiji 1 karikaturi. 
=... pade "sila Siroko su razmaknute; vao izražava u edstvima 
reške složenosti i najprostije jednostavnosu. TB . engleskim humo- 
rom ismijao je u »Orkestralnoj suiti« grotesknu povijest jednog kineskog 
paravana, sentimentalnost bečkog valcera 1 kolorit ruske pučke ritmike. 
Prividna lirika i gola lakrdija tonova, koja podsjeća ne Satiea, 
polovi su njegove umjetnosti. Na njima počivaju i »Španjolska 
fantazija« i »Valses bourgeoises«, »Tri male posmrtne koračnice« (za 
državnika, kanarinca i bogatu tetku) i baleti » The Triumph of Neptune« 
i »Luna Park«. — Arnold Bax (1883.) je autor novoromantičnih 
težnja, kojega podjednako privlače realistički i impresionistički elementi. 
Njegovo lirsko osjećanje izlijeva se u širokim melodijama, po čemu se on 
odvaja od ostalih modernista. Mnogo je proučavao irsku pjesmu, kojoj 
je utjecaj očit u mnogim njegovim djelima. Plodan na svim područjima 
napisao je komorskih skladba (violinske 1 glasovirske sonate, sonatu za 
dva glasovira, sonatu za violinu, trio za flautu, violu i harfu, kvarteta, 
kvinteta), četiri simfonije, simfoničke varijacije za glasovir i orkestar, 
simfoničkih pjesama (»November Wood«), vokalnih djela (zborne 
skladbe, pjesme), glasovirskih skladba (»Winter Waters«). — York 
Bowen (1884.), izvrstan pianist, pisac je pretežno instrumentalnih 
skladba (najznačajnije su mu one za glasovir i violu), kao iBenjamin 
= ale (1885.), autor jedne zapažene sonate i uspjelih skladba za violu. 
Arthur Bliss (1891.) ide sasma modernim putovima, koji su 
puni tragova Stravinskoga i francuske »Šestorice«. On voli neobično 
me instrumenata, kojima postizava uspjele efekte glazbene satire. 
su mu djela: Serenada za bariton i orkestar (1929.) »Color 


mljiviji, kad ima d 


Svmphony« za orkestar, rapsodija za glasove, flautu, engleski rog i gu-' 


odma: rap tenor, glasovir, udaraljke i gudala, »Con- 
slogdrd diče puhalačke instrumente i gudala, sonata za gusle i 
bert Howell . imi : obou (1934.), balet »Checkmate«. — He r- 

Owells (1892.) piše djela iz svih glazbenih područja osim 


crkvenih : R 
o (kvarteti, zborne pjesme). — E u gene Goossens 


(1893.), dirigent, pianist | či i 
A a Planist 1 guslač jedan je od najpoznatijih mlađih engle- 
! Piše i pod pseudonimom Gerald Tyrwhitt. 
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skih glazbenika. U njegovoj glazbi ima utjecaja francuskog i Skrjabinova 
impresionizma, a ima i mnogo osobnog, napose u blještavilu humora, koji 


Majstorski primjenjuje svu rafiniranost moderne harmonije (česta poli- 


tonalnost). Takav je u svojim poznatim »Skicama« za gudalački kvar- 
tet, u glasovirskom albumu »Kaleidoskop«, dok se dah maglovite ne- 
određenosti impresionizma osjeća u glasovirskim »Nature poems«. Na- 
cionalna nota je očita u njegovim pjesmama na tekstove 16. vijeka. Vr- 
hunci njegova dosadašnjeg stvaranja jesu: simfonička pjesma »T'he eternel 
Rhythm«, sinfonietta op. 34, lirski poem za violinu i orkestar, violin- 
ske sonate, glasovirski kvintet, gudalački sekstet, fantazija za devet pu- 
halačkih instrumenata, concertino za osam gudalačkih instrumenata. 
Napisao je i operu »Judith« (1929.) na tekst Arnolda Benneta. 

Pri kraju neka budu spomenuti mlađi i najmlađi engleski glazbenici: 
Peter Warlock (1894.—1930.), rano preminuli nadareni autor lir- 
skih pjesama; Ernest J. Moeran (1894.), sakupljač narodnih melo- 
dija 1 skladatelj komornih (gudalački kvartet, violinska sonata, trio), gla- 
sovirskih (» The lame Island«) i orkestralnih skladba (rapsodije »Sympho- 
nic Impression« 1 »In the Mountain Country«); William Walton 
(1902.), autor »Facade« (recitacije uz pratnju flaute, klarinete, saksofona, 
trublje, violoncella i udaraljka), ouverture »Portsmouth Point«, »Balda- 
sarove gozbe« (za bariton, dvostruki zbor, veliki orkestar, posebne sku- 
pine limenih instrumenata i glasovir), simfonije, pedagogičke ouverture 
»Dr. Syntax«, koncerta za violu i orkestar; Constant Lambert 


“(1905.), čiji su najznačajniji radovi: simfonička pjesma »The Rio Grande« 


za zbor, orkestar i glasovir, izvorna glasovirska sonata, »Glazba za or- 
kestar s finalom (fugato sa tri teme), koji očituje zamjernu snagu po- 
lifoničke konstrukcije, »Posljednja volja i oporuka ljeta« za orkestar, 
zbor i bariton solo, balet »Horoscope«, te koncert za glasovir i posebni 
orkestar; Alan Bush (koncert za glasovir, bariton, muški zbor i or- 
kestar; komorni »Dialectic quartet«); Christian Darnton (1905.; 
simfonija za komorni orkestar, glasovirski koncert, suita za flautu, vio- 
linu, violu i harfu, jednostavačni gudalački kvartet, koncert za violu; 
Benjamin Britten (1914.; kvartet za obou i gudala, koralne va- 


rijacije »A boy was born«); Alan Rawsthorne. 
MADŽARSKA 


Madžari su bez sumnje jedan od najglazbenijih naroda. O njihovoj 
ljubavi za glazbu govore prastare kronike, koje bilježe, kako je već Atila, 
vođa Huna i daleki predak Madžara, volio za ručkom slušati rapsode. 
Legende pripovijedaju za sv. Gerarda, Talijana po rođenju i biskupa u 
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A * Ni a ri ta 
. came jedne mlinarice nisu dale u miru čitati bibliju, 
Madžarskoj, da mu ro u njima. I doista madžarska glazba, puna et- 
vosti VI : 


I Š SA ŠI X € : ( * oi U 
toliko je a i. clodije i ritma, ima svoje izrazito mike prvi pogled 
. . a m * ba 3 . U U 1 livi 
a pive izvor, iz kojega su potekli njegovi neobični 1 zanimljivi 

tuje ono 1 izvo, 
obrisi. * du 

tapanja : 

Osnovna potreba stap "r ešiti Č 
relog umjetničkog temperamenta, koji bi na vječitim načelima glazbene 
zrelog umje 5 la se je u Madžarskoj dosta kasno. 


: i stvorio djelo rase, javi . ie : : 
-_& učka glazba u Madžarskoj nije bila proganjana s velikaških 
s 


dvorova, osjetili su glazbenici (mislimo one prave, od m. tek na Prije- 
lazu u naš vijek u cijelosti njezinu ljepotu 1 uzeli je za podlogu. svog svje 
ranja. Ne treba naime zaboraviti; da se sav interes, koji su za madžar- 
ske melodije i plesove pokazali Mozart, Schubert, Hay dn, Beethoven, 
Berlioz, Liszt, Brahms, i dr. time, što su ih uzimali u svoja djela, ili ih 
obrađivali kao samostalne, rapsodičke radove, svodi na jednostavnu ra- 
 doznalost inozemnog glazbenika, koga vrlo lako može privući egzotika 
tuđe glazbe. O buđenju nacionalnih umjetničkih sila u madžarskoj glazbi 
može se govoriti uglavnom tek za posljednjih pedeset godina njezina 
razvoja. Kk JN mI | 
Prije toga, u nizu prošlih vjekova, madžarska je glazba tek pomalo 
izgrađivala crte, koje su za nju postale toliko značajne. Ona je cvala u 
Madžarskoj, bilo kao instrumentalna ili kao vokalna glazba, još od vre- 
mena, kad su se, za Arpadovića, kršćanska vjera i zapadna civilizacija 
stale širiti zemljom. Najstariji zapisani madžarski glazbeni spomenik 
je jedna crkvena pjesma iz rs. vijeka (1484.), u koje je doba glazba bila 
njegovana napose na kraljevu dvoru. Thomas Stoltzer i AdrienWillaert, 
veliki majstori zapadne Europe, vodili su tada kraljevu kapelu. Šesnaesto je 
stoljeće, i pored trzavica, koje su se pojavile kao posljedice tadašnjih 
vjerskih i političkih ratova (prvi su bili izazvani reformacijom, a drugi 
najezdom Turaka), dalo Madžarskoj osnove njezine književnosti i glazbe. 


Tada se javljaju kronike, koje je Sebastijan Tinodi (oko Is1o. do 


a 58.) pisao u stihovima i pjevao po vlastitim melodijama uz pratnju 
aute, vrlo proširenog instrumenta u tadašnjoj Madžarskoj.! Tinodi je 


Valentin Bacfarc (1507.—1576.) 
nktičar, O vještini njegove svirke svjedoči 
ju bila mu je sasvim tuđa pučka . Minja A ga: sE 
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ha pučke melodike i individualnog, 


IPR 


SEE EV EP 
Pod as m saa PE 
i) e : 


s s / X 4 : 
z DE E RKEe ORO TOK , PRE S ničsak HR Tb: 
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imao mnogo uspjeha po dvorovima vlastele, i njegove su pjesme postale 
narodnim blagom. U drugoj polovini vijeka javljaju se već i prva izdanja 
narodnih plesova, većinom u stranim zbirkama skladba za laute, orgulje 
i čembalo. Već tada je vrlo česta karakterisična kadenca madžarske 
glazbe kao posljedica kontrapunktičkog, sinkopiranog ukrasa melodije: 

Mnogo su bile proširene i melodije lirskog pjesnika Valentina 


B alassa od Gyarmatha (1551.—1594.), za koga se danas zna, 
da je svoje tekstove (to su prve značajne lirske pjesme u madžarskoj 


PE) o. . . 2 a > s .vVe . : 
| književnosti) udešavao na motive, koje je nalazio i uzimao po različitim 


krajevima (Poljskoj, Slovačkoj, Turskoj, Hrvatskoj). 


. Borbe katolika i protestanata bile su napose plodne za glazbu. Že- 
leći očuvati svoje interese dala se i jedna i druga strana na izdavanje 
crkvenih pjesmarica, od kojih je psaltir (1607.) Alberta Moln4ra 
iz Szencza (1574.—oko 1634.) značajan zbog oponašanja francuske i fla- 
manske glazbe onog vremena, u kojoj je svakoj noti odgovarao po jedan 
slog teksta. Takav način skladanja bio je od velikog utjecaja na potonji 


razvoj madžarske glazbe. Ostale su važnije pjesmarice, na protestant- 
skoj strani: GradualBathyany(1541.), ana katoličkoj: Organo 
Missale (1667) Janosa Kijonia (1630.—1687.), Cantus 


Catholici(1651.) biskupa Benedeka Kissa, te pjesmarica istog 
imena biskupa Ferenca Lćnarta (1674). 

Ljubav za glazbu očitovali su osobito viši staleži: Knez Pavao 
Eszterh4zy (1635.—1713.) izdao je g. 1711. zbirku pjesama za dva, 
tri i četiri glasa uz pratnju orgulja ili različitih glazbala. Iz latinskih tek- 
stova ovih melodija odiše na mnogim mjestima čista madžarska duša. 
Franjo R4ikoczy, jedna od istaknutih ličnosti u povijesti borbe 


> Madžara za slobodu, i veliki ljubitelj glazbe, posrednim je putem mnogo 


pridonio razvoju glazbe svog naroda. Povedavši t. zv. »rat Kurucza« (kri- 
žara) proti nesnosnog izrabljivanja i zlostavljanja sa strane bečkog dvora, 
koji je Madžarsku smatrao pokorenom zemljom, otvorio je Rakoczy knji- 
Žževnosti i umjetnosti šire vidike, ujedinio osjećaje svih plemena, koja su 
uz Madžare boravila u državi, i proveo korisno stapanje raznolikih fol- 
klorističkih elemenata. On sam je (od 1709.) uzdržavao jedan mali orke- 
star i dao time primjer mnogim madžarskim velikašima; ovi su se u po- 
manjkanju profesionalnih glazbenika obraćali ciganima, skitalačkom 
plemenu, koje je steklo zasluga u izgradnji nacionalnoga glazbenog je- 
zika Madžara. 

1 Nakon nesretno završenog rata (1711.), »Kuruczi« su morali bježati; u progonstvu 
su tada nastale njihove divne pjesme, pune tuge, obojene katkada tračkom nade na 


povratak u domovinu. 


JII 


Doselivši se u Europu oko I. stoljeća, odabralo je doii a ji 
pleme mnoge njezine krajeve za svoj smještaj, : prvom redu rana i 
Madžarsku. Jedna od glavnih značajka a njihova je muzik nost, 
upravo instinkt, kojim umiju asimilirati etničke glazbene mou kraja, 
u kojem borave i donekle ih preraditi, dajući im pasta melod ku orna- 

virujući ih u čvrste granice ro Svi su oni violinisti, 
školovani, upoznavajući instrument tradicio- 
1 generacija. U Madžarskoj su cigani 


bili veoma prijazno dočekivani, te su 


mentaciju i uok 
redovito slabo ili nikako 
nalnim oponašanjem svirke stariji! 
još od prvih početaka doseljavanja 
postepeno postali stalnim pratiocima svih svečanih zgoda iz narodnog 
života. Njihova je muzikalnost našla u duhu glazbe madžarske rase po- 


voljno tlo za isticanje melodičko-ritmičkih osebina. S vremenom su, iz- | 
mjenučnim utjecanjem, madžarska narodna glazba i ciganska interpreta- 


cija stvorile nerazdjeljivu cjelinu. 


Opći stupanj glazbene kulture u Madžarskoj raste sve više u toku 


18. stoljeća. Djelomičnim boravkom u Beču upoznaju madžarski ljubi- 
telji glazbe suvremenu vokalnu i instrumentalnu njemačku glazbu; ari- 


stokratske obitelji (Eszterh4zy, K4rolyi, Bathy4nyi, Erd&dy) uzdržavaju 


na svojim dvorovima operne trupe i simfoničke orkestre; istaknuti nje- 
mački glazbenici dolaze u Madžarsku, i tu, za dužega ili kraćega boravka, 
uspješno rade oko podizanja općega glazbenog shvaćanja. Među njima su 
Michael Haydn (1757.-1762.), Dittersdorf (1764.-1769.), Albrechtsberger 
(176 $.-1767.)1 Joseph Haydn, koji je za tridesetgodišnjeg boravka na dvo- 
roria doe oponašao Pp 
Xivljava na: Da posljednju fazu u poprimanju indi- 
vidualnog obličja. Križanjem raznih folklornih elemenata izgrađuje se po- 
> :i madžarske popijevke, koja je, onda kao i danas, savršen odraz 
x . ena ć ad dit“ -ha i i strastvene, sanjarske i osjetljive. 
i glazbenih diletanata ističu se prve na “ Koji oknu on 
udivljenje suvremenika. P an na C i S oiča EI i 
Bihari (1769.—1827.) koga je Li i das dk x čv: 
stavnici »primaša«, koji iz svoih rr love hvalio, tipični su pred- 
pose je Bihari pravi maa Nona govore duhom rase. Na- 
druge polovine 18. vijeka, kad a ie stila mađžanske glazbe iz 
, nastali t. zv. »verbunkoši«, plesovi, koje 


1 Ciganska je melodi 
siki odika građena većinom na posebnoj ljestvici sa dvije povećane 
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su igrali prilikom stupanja omladine u vojnu službu. U ponovnoj borbi 
protiv Beča, »verbunkoši« su bili vidljiva obnova madžarskog naciona- 
izma, koji je od Biharija napravio pučkog junaka. Od mnoštva Biha- 
rijevih melodija, kojima je pratio zanosne plesove mladih vojnika, nije- 
dna se nije sačuvala, barem ne u onom obliku, u kojem ih je izvodio 
njihov autor — koji uostalom nije ni nota poznavao. IvanodLavotte 
(1764.—1826.) bio je nadareni violinist, ali ništa više; od svojih suita, 
pisanih po književnim programima, izrađivao bi samo violinsku dionicu, 
prepuštajući drugima ostale. Njegove najljepše zamisli kvari potpuno 
pomanjkanje tehničke naobrazbe. Više znanja, ali manje invencije poka- 
zuje Anton Csermak (oko 1774.—1822.), podrijetlom Čeh. Adam 
HorvaithodPalocza zaslužan je za očuvanje svakovrsnih pučkih 
madžarskih napjeva, koje je marljivo sakupljao. — Franjo Ver- 
seghy (1755.—1822.) je tvorac madžarske umjetničke solo-pjesme; pre- 


ž r . aK A a u . . . . 
zirući pučku liriku tražio je izvore samo u inozemstvu. Mark R6zsa- 


včlgyi (1789.—1848.) jedan je od prvih skladatelja »čardaša«, plesa, 
koji se, poput ostalih madžarskih plesova sastoji od dva oprečna 
dijela: jedan je izgrađen na polaganom, sentimentalnom, razvučenom, a 
drugi na brzom, živom, vatrenom ritmu. 

“ Nastojanja oko stvaranja nacionalne glazbene umjetnosti postaju sve 
življa u prvoj polovini 19. vijeka. U Kolosv4ru (Transilvanija), gdje su 


= viši staleži uzdržavali pokrajinsko madžarsko kazalište, bila je g. 1823. 


prikazana prva nacionalna opera: »Bćla fut4sa« (Belin bijeg); nju je 


napisao IgnacRuzsics ka (1774. ili 1768.—1833.), no to djelo ima 


više povijesno nego umjetničko značenje.! G. 1837., u općem zamahu pre- 
poroda madžarske nacionalne kulture, sagrađeno je narodno kazalište u 
Budimpešti, a g. 1840. utemeljen je budimpeštanski konzervatorij; otada 
dolazi Madžarska u doticaj sa središtima europske umjetničke djelatnosti 
i prima najčuvenije ličnosti tadašnjega glazbenog života (Wagnera, 
Liszta). ' 
Primjer Ruzsicske slijedili su naskoro i drugi glazbenici. Fran jo 
Erkel (1810.—1893.), pianist i dirigent nacionalnog kazališta, dao je 
u svojim oduševljeno primljenim operama »B4thory Maria«, »Hunyadi 
Liszl6« i »Bank-Ban«, djela nacionalnog sadržaja i boje s ponešto senti- 
mentalnom glazbom po uzorku suvremenih talijanskih skladatelja. 
Andrija Bartay (1798.—1856.) napisao je opere »Aurelia« i 
»Csel«, od kojih je prva potpuno njemačkog karaktera. G abriel 
Mitray (1798.—1874.) je radio više na području harmoniziranja 


1 Prvu je madžarsku operu »Pinc Pikko i Jutka Perzsi« (1793.) napisao Josip 
Chudy, ali joj je glazba potpuno izgubljena. | : 
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pano o4 pi 


. s jamin 
pučkih melodija. Ben] Szdzat«, »VGrosmarty« i 


< s rme opere (» 
libretist, pre Sia \ \ PoE orojlna djelima Karlo T h crn (1817. 
»A_ kćer Sobri« a a ukusa upotrebljavao narodne popijevke (Gaa- 
. ma I Peleskei Norarius«). 1 Emerik Szćkely (1823. do 
a < a setio cijenjen po »Madžarskim idilama« i po mnoštvu 
1895. 


olasovirskih skladba u elegantnom stilu Herza i Thalberga. 


Lisztov dolazak u Madžarsku (1839. i 186.), upoznavanje Madžara 
s idejama vodiljama novonjemačke škole i sa skladbama, u kojima inje bilo 
nimalo nacionalnog duha, stvorilo je u glazbenim krugovima Budimpešte 
dva tabora suprotnih ciljeva. I u Madžarskoj se je javila strija, koja je 
zagovarala prihvat kulturno-umjetničkih tekovina Europe na, domaće 
tlo, opirući se integralnim macionalistima, za koje nije postojalo ništa 
drugo osim narodne snage i autonomije. Ali pobornici međunarodnog 
smjera (među njima je vrijedan spomena MihajloMosonyi(I814.— 


1870.), poklonik Liszta i Wagnera, koji je kasnije i sam prešao naciona- - 


lističkoj struji) nisu u Madžarskoj dali djela od većeg značenja. Oni nisu 
mogli uvidjeti, da je za Madžare bilo nemoguće stvarati po uzoru nje- 


mačke novoromantike, za kojom je stajala vjekovna tradicija. Zadatak. 


madžarskih glazbenika — a to su dobro znali nacionalisti — bio je: 
izgraditi čvrste temelje čistoj narodnoj umjetnosti i na njoj stvarati djela, 
koja odgovaraju potrebama rasnog duha. 

Druga polovina stoljeća sva je u znaku priprema za njegovu konačnu 
pobjedu. G. 1875. osniva se državni konzervatorij, koji brzo počinju 
osuđivati radi napuštanja nacionalnih ideala; njemu na.ustuk podiže se 
8. 1878. madžarska glazbena škola. G. 1875. otvara se pučko kazalište, 
ag 1884. kraljevska opera u Budimpešti. U to doba počinje i djelatnost 
značajnijih ličnosti novije madžarske glazbe. EdmundMihalovich 
(1842.—1929.), glavni zastupnik wagnerijanstva u Madžarskoj, zadojen 
2. idejama, skladao je opere (»Toldi«, 1893.), simfoničku glazbu, 
aa e mami Je no Hubay (1858.—1937.), znameniti violinski 
parka mi učenik), dugogodišn ji upravitelj glazbene akademije 
| . Koi od najpoznatijih gudalačkih kvarteta, učitelj 
"> doii: kojih su neki stekli svjetski glas (Vecsey, Telmdnyi, 

seu), istakao se je i kao plodni skladatelj, Pisao ie zi Iinska. k : 
ate sČardefke | o<acate!). Pisao je violinske koncerte, 
ma € Prizore« za violinu, simf iteli violi 
4 Cremotsa, A A > SIMTONIJE, Opere (»Graditelj violi- 
sišod : d » 94., _ nE Karenina«, 1923.). Iz njegovih djela odiše 
ni uh u mnogo većo m e . . , . = 
Me nacionalističkom sm; J "jeni nego iz Mihalovichevih. Prijelaz čisto- 
ugarski skladatelji ma iga ose pripadaju najznačajniji suvremeni 
Bac Je djelatnost grofa Gćze Zichyja (1849.— 


1924.), jednorukog pianista, autora brojnih glasovirskih etuda i scenske 
»R4koczy-trilogije« (1909.-1912.). 

Iz generacije glazbenika oko osamdesetih godina potječu prva dva 
velika umjetnika, u kojih jakost stvaralačke snage ide usporedno s jakošću 
Sile, kojom se osjećaju povezani za rođenu grudu: Bartćk i Kod4ly dali 
su konačno madžarskoj glazbi smjernice k pravom cilju, za kojim su, 
S više ili manje svijesti, ali redovito s premalo sredstava na raspolaganju, 
išle i prijašnje generacije. 

BćlaBart6k (1881.) je u svojim prvim djelima (počeo je skladati 
u devetoj godini) bio pod utjecajem Richarda Straussa. Istodobno je pro- 
življavao zanosne dane nacionalnog pokreta, i u simfoničkoj pjesmi 
»Kossuth« (1903.) dao oduška svojim političkim idealima. U njoj se već 


naziru obrisi jake umjetničke individualnosti, koja se pomalo oslobađa 
svega tuđega i sve više nastoji sebe prožeti narodnim duhom. Tu svoju 


ljubav za narodnu umjetnost očituje on osobito kao istraživač i sakupljač. 
Neumornom marljivošću obilazi slovačke i madžarsko-rumunjske krajeve 


i sa svakog putovanja donosi blaga melodije i ritma.! Stil njegova gla- 


zbenog govora obogaćuje se utjecajem prastarih popjevaka, koje njegovim 


djelima daju ugodnu arhaičnu boju. Ipak mu ne ostaje tuđ glazbeni život 


Europe sa svim revolucionarnim pokušajima oko prekidanja s prošlošću, 


ad Debussyja pa do Schčnberga. Tada i on prihvaća nove harmo- 


ničke slobode i pravi tvrdu i oporu, »barbarsku« disonancu najznačajnijim 
konstruktivnim faktorom svoga stvaranja. Nakon djelomičnog potpunog 
pristajanja uz atonalna izražajna sredstva vraća se u svom izražavanju 
ponešto prošlosti, zadržavajući sredstva moderne glazbene Europe i stalno 
naglasujući ritmiku i melodiku zemlje, koju visoko razvijenom tehnikom 
zna obući u neodoljivo ruho tonskog kolorita. Pri tom (kako dobro opaža 
Fleischer) dolazi do osebujnog stapanja polova, koji inače izgledaju ne- 


spojivi: s jedne strane periodička konstrukcija, melodija tvrdih obrisa, 


temperirani zvuk, opora dodekafonija, a s druge motoriziran, mehani- 
ziran tok, neograničena »ekspanzivna« melodija, jaka i opojna orkesvralna 
paleta i diatonička melodija pučkog prizvuka. 

Uz scenska djela (»Grad vojvode Modrobrada«, 1911. — balet »Dr- 
veni prinC«, 1917. — pantomina »Čudesni mandarin«, 1926.), napisao 
je velik broj komornih i orkestralnih skladba: sedam gudalačkih kvarteta 
(od kojih se peti smatra jednim od vrhunaca suvremene europske glazbe), 
dvije violinske sonate, sonatu i koncert za glasovir, mnogo glasovirskih 
skladba (rapsodija, »Bagatelle«, » Allegro barbaro«, Improvizacije na ma- 


1 Bartćk je izdao nekoliko zbirka pučkih melodija. Sakupio je oko 2700 madžarskihk, 
3500 rumunjskih i 2600 slovačkih narodnih napjeva. Istraživao je i arapske pjesme, 
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nu sui kestar 
i ose uspjelu »Plesnu suutu« za or 
ske teme), orkestralne suite, nap 
o Ci za gudalačke mstrumente,, glasovir, celestu 1 udaraljke 
917) sonatu za dva glasovira i udaraljke (1938.). . S. čke 
valac glasovirske tehnike, istakao se je i izdavanjem klasičnih djela glaso- 
o , 


virske literature u pedagoške svrhe. 
ZoltinKodaly (1882) odaje čistu m : : šik: 
neposredniji i spontaniji od Bart&ka, on za svako duševno stanje nalazi 
akcente, iz kojih probija rasna snaga u punom, svježem bogatstvu po- 
kreta i melodije. U njega je sve pjesma, prirodno amajeuje pjevne linije, 
koja u svom toku blista životnim svijetlom i toplinom zdr arosi jakog 
umjetničkog izvora. U njegovu djelu sve je izraslo iz domaćeg tla, sve 
odiše mirisom zemlje, što opaja i opija. On nikada ništa ne žrtvuje modi. 
I najslobodnije tehničke tekovine podvrgava stalno budnoj invenciji; 
kojoj nije potrebna pomoć cerebralnog konstruktivizma. Vođen pouzda- 
nim ukusom i osjećajem ravnoteže ne prelazi u svojim radovima nikada 
granice ozbiljnosti i uzvišenosti glazbenog izraza. 
Skladbe mu većinom pripadaju području komorne glazbe. Sonate 
za čelo i glasovir, za violinu i čelo, za čelo solo; četiri gudalačka kvarteta, 
serenada za gudalački trio, veći broj lirskih pjesama, među kojima ima 
pravih bisera, nekoliko glasovirskih skladba, sve su to djela, koja u punoj 
mjeri odaju intimnu dubinu njegove glazbene misli, žar njegove melodije, 
odjek starih motiva i zanimljivu njihovu opreku s jezikom našeg doba. 
Ali najjače objavljenje svog umjetničkog duha dao je Kod4ly u opsežnoj 
skladbi za tenor, zbor i orkestar »Psalmus hungaricus« (1923.), jednom 


adžarsku dušu. Možda još 


od najznačajnijih djela europske glazbe iza prvog svjetskog rata. Na 
dramatskoj pozadini teksta, kojemu je u ovoj skladbi podlogom jedan | 
rukopis psalama iz 1I6. stoljeća, izvija se stalno alterniranje tenora. i. 


zbora u zamasima čiste mistične lirike, često obavijene obrisima duboke 
duhovne drame. Veličina osjećaja kolektiva, koja je u onom krvavom i 
nemirnom yremenu našla odjeka u zanosnom prepjevu vječne Davidove 
riječi, izbija iz svake strane ovoga djela. Tu Kodđly, kao i svaki veliki 
narodni pjesnik, osjeća, da u njemu Živi ne samo sadašnjost, već i pro- 
šlost njegova naroda, da ga nevidljive niti čvrsto vezuju Za sva nasto- 

Janja, sve muke i tegobe puka. ja 
m = promicanje u dušu naroda potječe kod njega bez sumnje i 
. m da a am dugo 1 mtenzivno bavio prikupljanjem narodnih 
(Transa ee ih je oko 3500). Izdavao ih je skupa s Bart6kom 
bono ek nina Folk-Songs) i sam (ugarske tužaljke, dječji 
FP iskra daj Od ostalih mu djela, od kojih su mnoga 
SUČKOg 'karaktera, treba spomenuti glazbu za igrokaz »H4ry 
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Jinos«, igrokaz »Predionica« (1932.), »Plesove iz Marosszćka« (1930.), 
»Plesove iz Gal4nt6« (1933.), orkestralnu skladbu »Nya4ri Este« i »Te 
Deum«. : 

Ireći u kolu ovih glazbenika, pianist Ernest Dohna&anyi 
(1877.), pisac brojnih skladba, zaostaje rasnim osjećajem za Bart6kom i 
Kod4lyjem. Njegovi su radovi pisani majstorskom rukom zrela umjetnika, 
ali u njima ima previše germanskog eklektizma, a premalo dodira s na- 
rodnom dušom. Dohngnyi je skladao opere (»Tetka Simona«, » Vojvodina 
kula«, »Tenor«), pantomimu »Pieretina koprena«, komorne skladbe (dva 
gudalačka kvarteta, dva glasovirska kvinteta, sonate za violinu, za čelo), 
glasovirski i violinski koncert, mnogo glasovirskih skladba, varijacije 
za glasovir i orkestar, orkestralnu suitu, »Szegedinsku misu«, i t. d. 

Osim ove trojice djeluje u današnjoj Madžarskoj priličan broj skla- 


- datelja; neki među njima idu stopama Kodtlyja i Bart6ka, dok drugi pri- 


staju uz međunarodnu atonalno-politonalnu struju. Leo Weiner, 


 (1885.) je autor gudalačkih kvarteta (op. 13 je dobio Coolidgeovu na- 


gradu), gudalačkog tria, concertina za glasovir i orkestar, »Vojničkih 
igara« za orkestar, madžarskih seljačkih pjesama za glasovir, orkestralne 
suite op. 18, violinskih sonata. — Alexander Jemnitz (1890.) 
piše pjesme, zborove, violinske sonate, tria, sonatu za saksofon i banjo 


koncert za komorni orkestar, gudalački kvartet. — Eugen Z4dor 


(1894.) je pisac opera (»Diana«, »Otok mrtvih«), orkestralnih skladba 
(»Sinfonia technica«, rondo, karnevalska suita, varijacije na madžarsku 
narodnu pjesmu, romantična simfonija), baleta (»Čovjek-stroj«, »Pro- 
buđenje Trnoružice«), glasovirskog kvinteta. — Od ostalih vrijedni su 
spomena Laszlo Lajtha (1891.), Georg Kć6sa (1897.), Tibor 
Hars4nyi (1898.), Zdenko Ticharich, Paul Kadosa 
(1903.), Mikl6s R6sza (1907.), Albert Sikl6s, Imre Ste- 
faniai, TheodorSzanto. 


| ŠPANIJA I PORTUGAL 

Svijetlo, boja i ritam, te žar sjetilnosti i mistike osnovni su elementi, 
iz kojih izvire život u Španiji. Svi oni, koji su pokušavali ocrtati lice ove 
osebujne zemlje, ma kojem stoljeću i narodnosti pripadali, polazili su 
od srodnih dojmova: svima se je Španija očitovala zemljom jakih kon- 
trasta, tlom, iz kojega život buja i izživljuje se u besvijesnom podavanju 
valovima ritma, u orgijskom nizanju snopova boja, okupanih u moru 
sunčane topline, u zamasima sjetilne žestine, koju nagli prijelazi pre- 
tvaraju u plahu nježnost, te u strastvenom utapanju u tajne Vječnoga. 

Takva je Španija i u umjetnosti, takva je ona napose u glazbi. 


559 


egu i Calderona, Goyu, 

Zemlja, koja je dala een i zah : Sa olkeovati noža. 
Velasqueza, Murilla i El Gr eca, Mora KRKE 
nost i osebujnost svoga rasnog IZraza. 

U riznici, iz koje su jeno Pon milao blago. Kao u mnogih 
umjetničkog jezika, narod je sroljećima goru biljeg narodnih osebina 
drugih naroda i u Španiji je P pei a" poe LE : iz nje, sirove i 
strpljivo čekajući genija, kome će napojiti duh, i koji će 1z nje, sr 
snažne, isklesati umjetnička djela. F. = 

Iako su se glazbeni nacionalisti, prvi španjolski jom od 4 
čenja, pojavili dosta kasno, umjetna se je glazba u Španiji | gi bi 
razvijati. Ona je dugo vremena pratila sve pojave u povijesti zapadno- 
europske glazbe; iza stoljetnog vladanja gr riji 
u Španiji bio nazivan mozarapskim pjevanjem), javilo se je na Pirenejskom 
poluotoku višeglasno pjevanje; lirika trubadura iz Provence, »Ars nova«, 
pa umjetnost nizozemskih majstora, ostavile su tragova svog utjecaja, 
ispunjajući doba do 16. stoljeća, kad španjolska glazba po prvi put počinje 
očitovati samostalniju fizionomiju. Među umjetnike tog vremena, od ko- 
ih su neki već spomenuti, idu Tom4slL. da Victoria(1540.—1613.), 
prijatelj i suvremenik Palestrine, koji je u svoje duhovne skladbe unosio 
sav žar mistike svoje rase, svu dramu duše, koja izgara u čežnji za naj- 
višom ljubavlju. Njegove skladbe (misa za mrtve), obavijene velom za- 
nosne sredovječne romantike, neobično se razlikuju od smirenog duhov- 
nog carstva misli jednog Palestrine, čija vedrina ne pozna nemira ni 
uzbuđenja. Značajke španjolskog duha odaju i ostali glazbenici 16. sto- 
ljeća: Juan del Encina (1469.—1537.), Antonio Cabezon 


ados prvi crpli elemente svog 


1510.—1566.), Cristobal Morales (I512.—I553.), Francisco 


Guerrero (1528.), Diego Ortiz, Luys Milan, Miguel de 


Fuenllana, Juan Ginez Perez, Juan Pujol — sve su to: 


umjetnici, kojih djela očituju visinu tadašnje španjolske umjetnosti na 
područjima vokalne (zborne i solo) i instrumentalne (clavicembalo, lauta) 
glazbe. U 17. i 18. stoljeću gubi španjolska glazba samostalnost i postaje 
ivan umjetničkom kolonijom Italije, oponašajući, osobito u kazalištu, 
njezine glazbene oblike. Terradellas, David Perez, Martin 
u dada: dmsatea imitatori napuljske operne škole. Ipak se pokušaji 
Sore nacionalnog glazbenog kazališta javljaju baš u to doba i u 
ia U toj zemlji, gdje je glazba, da tako kažemo, sastavni dio krvi 
Kidu a Čaklrooa | Lole Vaga di rana pec 
»Cantorcillosa«, pučkih sio u. ad 20 MM Ta »villancicosa« : 
rat popijevke bla krameadie rd zrno Pie glazona: T jedna 2 druži 

jetnički još sasvim neobrađena, ali se je u njima 
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egorijanskog korala (koji je | 


zamjećiv;o odraz lokalnog kolorita i ritma. Pomalo su takve glazbene 
točke počele proširivati opseg i značenje, tako da je iz međusobnog utje- 
Caja glazbe i proznog teksta došlo do nastajanja novih kazališnih vrsta — 
igrokaza s pjevanjem, koje su pod imenima »tonadilla« i »zarzuela« 
u Španiji vrlo rado gledali. Obje su — i tonadilia i zarzuella — bile naj- 
različitijeg karaktera; u njima je prevladavao čas idilički, čas komični, 
čas galantno-sentimentalni ugođaj. Ali, ma kakav on bio, podlogom im 
je ostajala narodna pjesma. Glazbena materija tonadille — zarzuele, obu- 
hvaćala je svu slikovitu povorku nacionalnih plesova, dolazili oni iz 
Aragona ili Andaluzije, baskijskih krajeva ili Asturije. Jota, Alal, Fan- 
dango, Zortzico, Polo, Murciana, Soleare, Seguidilla, Malaguena, Zapa- 
teado, Bolero, imena su uobičajenih plesnih ritmova, kojima su obilovali 


španjolski igrokazi. Oni nose vrlo često biljeg egzotike, koji bez sumnje 
potječe iz ostataka arapskog gospodstva u Španiji (bogata melodička or- 


namentika) i utjecaja dalekih američkih krajeva, tadašnjih španjolskih 
kolonija. Među autorima tonadille 1 zarzuele — uza svu primitivnost i 


. često sasma lokalno značenje, jedinih djela, u kojima je španjolska glazba 


u doba epigonstva sačuvala svoju osebujnost — vrijedni su spomena 


Lana, Palomares Benovento, Miguel Ferrero i osobito 
Francisco Asenjo Barbieri. 


U 18.1 prvoj polovini 19. vijeka velik se broj španjolskih glazbenika 


“i dalje povodi za pojavama talijanskog opernog stvaranja. Carnecer, 


pod utjecajem Rossinija piše »Adelu de Lusignan«, GOmis »Vraga u 


Sevilli«,y Tomas Genovčs »Luisu de la Valliere«, Sanchez »La 


maga«, Eslava »Elsolitario«it. d. J.C.de Arriaga jena prijelazu 
u 19. stoljeće oponašao u svojim kvartetima Haydna i Mozarta. 

“ Međutim, u drugoj polovini prošlog vijeka, dok je Rossinijeva 
glazbena vladavina na španjolskoj pozornici prelazila u Verdijeve ruke, 
a Zarzuelisti se natjecali u proizvodnji površnih, na brzu ruku i bez 
tehničke spreme pisanih opereta, započeo je svoj rad Felipe Pedrel! 


 (1841.—1922.), prvi španjolski glazbenik i muzikolog, koji je uočio bit 


španjolskog nacionalnog glazbenog problema i pokušao ga riješiti teoret- 
ski i praktično. Njegova brošura iz g. I891. »Por nuestra musica« (Za 
našu glazbu) prvi je ozbiljni poticaj k buđenju glazbenog nacionalizma 
u Španiji. Ona sadrži dvije značajne tvrdnje: »Na osnovi pučke popijevke 
ima svaki narod izgrađivati svoj umjetnički glazbeni sustav«; »karakter 


prave nacionalne glazbe ne nalazi se samo u narodnoj pjesmi i instinktu 


primitivnih vremena, već i u genijalnosti remek-djela velikih stoljeća 
umjetnosti.« Time je Pedrell označio oba izvora, iz kojih je nova špa- 
njolska glazba imala crpsti. Za nju će biti od važnosti ne samo narodne 
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jemič orevine, već i bogata ostavština skladatelja 16. i 
melodičko-ritmičke tvorevine, ve 1 om op ate 
oljeća. Da bi je približio široj javnosti, zap 81 d 
17. stoljeća. rele »Hispaniae scholae musica sacra«, koja je omogućila 
em antologije > ge se ik | 
ke. čavanje djela Victorie, Cabezona, Moralesa, Guerrera i dru 
dublje proućav: 


;h. Godinu dana prije toga završio je Pedrell' trilogiju »Los Pirineos«, 
o id oli biti uzorkom španjolskoga glazbenog scenskog djela. Ali 
koja je prie jednu zabludu, a upao u drugu. U »Pirenejima« (kao 
j e najvažnijim dramskim radovima: »La Celestina«, »El Conde 
Arnau«) uspio je zaista španjolsku glazbu riješiti tiranije s ms ali 
je na nju navukao jaram Wagnerovih leitmotiva. Čaru bayreut skog 
majstora nije se Pedrell, i pored nacionalne iskrenosti, mogao oteti, 

Posljednje njegovo djelo, »Cangoniero musical popular espafiol« (u 
četiri knjige), djelo je njegove velike ljubavi za narodnu pjesnti U njemu 
je dao bogatu zbirku pučkih napjeva, iz kojih se osjeća sva suptilnost 


latentne harmonije svakog pojedinog motiva. Istodobno je njegov »Can- 


coniero« i pregled evolucije španjolske pučke glazbe. 

Pedrell je u inozemstvu bio poznatiji i uvaženiji nego u svojoj do- 
movini. Njegovi suvremenici iz prošlog stoljeća slabo su ga razumijevali. 
A njegove su zasluge uistinu velike i trajne. Posljednjih pedeset godina 
razvoja španjolske glazbe nemoguće je zamisliti bez golemog utjecaja, 
što ga je Pedrell izvršio i kao folklorist i ideolog i kao pedagog. Genera- 
cije glazbenika, najčuvenija imena moderne španjolske glazbe, imaju 
njemu zahvaliti svoj glazbeni odgoj. Usto je on bio i nadareni, s ne- 
pravom zapostavljeni, skladatelj instrumentalnih i vokalnih djela, te pisac 
brojnih studija iz španjolske glazbene prošlosti. 


S manje oštroumnosti i znanja, ali s istom namjerom, da osnuje špa- 
njolsku nacionalnu operu, borio se je uz Pedrella i Tomas Breton. 


(1850.—1923.). Njegove opere (»Dolores«, »La Verbena de la Paloma«), 
poznate i cijenjene, tvorile su skupa s Pedrellovima branu protiv lakoće 
i diletantizma zarzuelista. Uz ovu dvojicu pobornika glazbenog naciona- 
lizma zaslužan je i Federico Olmeda (1865.—1909.), koji se je 
napose zalagao za čistoću Španjolske crkvene glazbe. 

Osamdesetih godina javljaju se sa svojim radovima Albeniz i Gra- 
nados, prvi skladatelji, koji španjolskoj glazbi daju biljeg prave origi- 
nalne nacionalne umjetnosti. Rečeno 
e »tonadillerosa«, I doista je rad Albeniza i Granadosa u stvari 
Saba kuma ka ti rid 
sa ša dil ao? sEOmadillerosi«; svi su ti umjetnici, kojih 

Je Sjeatnost izmjenjivala u nizu stoljeća, težili za istim ciljem: da 


> mom 


= .u 
»Vihuela« je instrumenat, koji je, 
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je za obojicu, da su oni jedini na- < 


prije pojave kitare, bio u Španiji jako omiljen. 


španjolskoj glazbi sačuvaju rasne osebine. Samo što su Albeniz i Granados, 
zadržavajući rapsodički i improvizatorni karakter stvaranja svojih pre- : 
daka, osnovali svoj umjetnički izraz na spoju duha pučke glazbe i strogo 


individualne obradbe, koja oplemenjuje narodni glazbeni jezik 1 uzdiže 


ga do izvora genijalnih umjetničkih emocija. 

Isaac Albeniz (1860.—1909.) se je svojim nomadskim, skita- 
lačkim nagonom zarana dao otjerati iz roditeljskog doma. U dobi od 
osam godina, već poznat kao čudo od djeteta zbog svojih neobičnih 
pianističkih sposobnosti, napušta roditelje i započinje beskrajno lutanje 
državama starog i novog svijeta; živeći lakoumno, u mladićkim godi- 
nama razuzdano, zamjenjujući pune koncertne dvorane, zadivljene nje- 
govim“improvizatorskim talentom, lučkim krčmama i pristaništima, gdje 
je, prema potrebi, obavljao i službu trhonoše, proveo je svoju mladost 
poput pravoga, bezbrižnog bohema. Pokušaj nekih njegovih moćnih , 
prijatelja, da ga prikuju uz sređen rad, uspio je samo djelomično: kao 
kraljev pitomac, dvaput je pobjegao iz konzervatorija u Bruxellesu: prvi 
put u Sjedinjene države, a drugi put u Weimar i Rim, gdje ga je privla- 
čila ličnost. Lisztova, od kojeg je dobio dragocjenih savjeta. Nakon že- 


“nidbe (1883.) mijenja se iz temelja: njegova neobuzdana narav se sasvim 
smiruje, roditeljska čuvstva izmjenjuju se s radostima priznatog i volje- 
“nog skladatelja i pianista. Već izgrađeni karakter Albenizov pokazuje 

sjajne osebine nesebične ljubavi i dobrote, te ga s pravom prozvaše »špa- 
njolskim Lisztom«, na kojega podsjeća ne samo virtuoznošću i produ- 
- bljenošću igre, već i nesebičnom moralnom snagom, spremnom na najveće 


žrtve, kad je u pitanju zaštita prave umjetnosti. 


Albeniz je, kao i Chopin, kao i Granados, samo pjesnik glasovira. Uči- 


si telja u skladbi — izuzevši nekoliko Pedrellovih, Dukasovih i d'Indyjevih 


savjeta — mije nikada imao. Otuda su njegovi orkestralni i scenski radovi 
zapravo. glasovirske skladbe, udešene za orkestar i glasove, te da ih i 
nije napisao, ne bi njegovo značenje u razvoju španjolske glazbe bilo 
umanjeno. Sva njegova snaga, sva magična moć oživljavanja svih lica 
Španije izvire jedino iz njegovih radova za glasovir. Oni su ogledalo 
zemlje, iz koje su potekli, i duha, u kome su nastali. Iz njih govori Špa- 
nija juga i sjevera u kontrastima žarke, neobuzdane »Jote« i sanjarske, 
čeznutljive »Malaguele«; govore gradovi, sela i pokrajine, kroz koje je 
Albeniz prolazio, i koje su, izazivajući u njemu uvijek nove dojmove, 
bile neiscrpljivi izvor njegovom nadahnuću; iz njih govore improvizacije 
bohema, katkada pune površnosti i nedotjeranosti, i ozbiljna nastojanja 
zrelog majstora, koji brižno proučava autora »Tristana«, čija kromatika 
u Albenizovu djelu nailazi na odjek pjesama njegovih dalekih pređa 
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o. Nista 'BA m ea 
: urskog gospodovanja; u njima se očituje ličnost umjet 
iz vremena ma S 5 : Ti se &Bt )repušta 51 
ika, oslobođenog svih formalnih okova, koji se potpuno prep ic i 
pr ošjei apuštajući tla nacionalnoga glazbenog jezika, opija 
se, ne napuštajuć : . do # oaosdila . 
mi te čep pikantne harmonije i zaodijeva vrele 
tonskim  sKliopo š 
SE ; solorit. 
+ ta šk taje u blještav ko . : ' 
južnjačke PJE i brojnih skladba za glasovir navedimo samo naj. 


benizovi ' _ 
P= L d'Espagne«, »Espašia«, ii rm No kam 
suita »Iberia« (njegovo najjače djelo) S biserima ne X : = | 
laga, Jćrez, Eritafia, i nedovršena djela »Azulejos«, zviko PJENOM 
nd: : kladba je suita »Catalonia« (njezuna partitura 

najuspjelija orkestralna s U da a E eioika moe 
mnogo duguje Dukasovoj pomoći). Albeniz je napisao : "a ć 
nih radova. Ali i »The magic Opal« 1 »San Antonio. | e la Florida« i 
»Henry Clifford« i »Pepita Jimenez« i »Merlin« odavaju samo nespret- 
no kretanje po labirintu wagnerijanskih »Leitmotiva.« : še: 

Uz Albeniza, prvoga španjolskog skladatelja, koji je stvarao pravu. 
španjolsku glazbu, ne služeći se izravnim putem narodnim Meki e 
(kao, na primjer, prije njega Glinka u ouverturama » Jota sragonensk, 
»Uspomene jedne madridske noći« — Rimskij-Korsakov u »cophirh 
espagnol« i Liszt u španjolskim rapsodijama), već skladajući u njihovu 
duhu, koji je u krv bio upio, usko je povezano ime njegova suvremenika 
Enrique Granadosa (1867.—1916.). Život ovog umjevnika pro- 
tekao je daleko mirnije i staloženije od Albenizova, ali je, čudnom igrom 
sudbine, završio pod tragičnim prilikama. Kad se je vraćao iz Amerike, 
jedna je neprijateljska podmornica torpedirala parobrod, koji ga je no- 
sio ususret novim planovima i nadama. - ue E 

Učenik Pedrella, osnivač barcelonskog konzervatorija, posvetio je 
Granados svoje umjetničko djelovanje u jednakoj mjeri koncertiranju 1 
stvaranju. Skladao je mnogo na mnogim glazbenim područjima: za ka- 
zalište je pisao opere i zarzuele »Maria del Carmen« (najuspjelija od 
svih), »Gaziel«, »Picarol«, »Follet«, »Petrarca«, »Liliana«; za orkestar 
suite »Elisenda« (za glasovir i orkestar), »Navidad«, »Suite arabe«, »Suite 
gallega«, simfoničku pjesmu »Dante«, »Tri Španjolska plesa«; ostavio. je 
i priličan broj komornoglazbenih radova i pjesama za glas i glasovir, od 
kojih su neke (Tonadillas, Canciones amatorias) pravo biserje španjolske 
lirike. Ali je, kao i Albeniz, svoje najbolje povjerio glasoviru. Španjolski 
plesovi, Šest skladba po španjolskim pučkim napjevima, Romantički pri- 
zori, Pjesnički prizori i divne »Goyescas« odaju temperament umjetnika, 
koji ne očituje tragove dugog sažrijevanja; za čitavo doba svoga stvaranja 
zadržao je Granados značajke svoga stila. Po njima ga uspoređuju sa 
Chopinom, na kojega podsjeća združivanjem melodike, pune ženske 
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nježnosti i dražesti i ritmike čistih obrisa, prozračnom harmonijom, 
raznolikošću emocija i gipkošću melodičkog pokreta. Granados je vrlo 
volio umjetnost Goye, slikara ratnih strahota, fantastičnih vizija i duše 
španjolskog naroda. Uz njega ga je vezao i veo romantike, koji je Gra- 
nadosu prikazivao svijet u pesimističkim bojama, otkrivajući mu pri- 
krivenu tugu stvari i bića. Goya mu je dao i plan za njegove glasovite . 
»Goyescas«, u kojima je profinjenom osjetljivošću tonskog slikara prenio 
& platna velikog majstora niz dramatskih prizora i neusporedivom sna- 
gom oživljavanja dao sliku zemlje ljubavi, ljubomora i krvave tragike 
iz doba, kad je prividna galanterija slabo skrivala njezino iskonsko lice.! 
Rad Albeniza i Granadosa nastavila je čitava plejada starijih i mla- 
đih skladarelja. Među njima je bez sumnje najpopularniji i najzaslužniji 
Pedrellov učenik Manuel de Falla (1876.), umjetnik, koji je na 
privlačiv način spojio andaluzijsku melodiku i ritmiku s rafiniranim 
niansiranjem svijetla i sjene francuskih impresionista. Premda je njegov 
glazbeni jezik naskroz suvremen, njemu je strana atonalnost jednog 
Sch&nberga. De Falla očituje gotovo posvuda sklonost rapsodičkom 


 podavanju osjetljivosti svoje mašte, koja ga u stalnom previranju vodi 
kroz najrazličitije oblike. Njega je privlačila opera (»La vida breve«, 
'1913.), balet (»El sombrero de tres picos«, 1919. — »EI amor brujo«, 


1915.) kazalište lutaka (»El Retablo de Masse Pedro«, 1919., 
jedno od de Fallinih najoriginalnijih djela, puno glazbenog humora i 
prozračne orkestracije, ukusno začinjene bojom čembala), orkestar (»Noći 
u španjolskim vrtovima«, simfoničke impresije za glasovir i orkestar), 


komorna glazba (koncerat za čembalo, flautu, obou, klarinetu, violinu 


i čelo), gitara (»Homenaje«), glasovir (Pičces espagnoles) i Pjevanje (Se- 
dam španjolskih pučkih pjesama). KES. 

Od ostalih španjolskih suvremenih skladatelja ističu se Conrado 
del Campo (1879.), Joaquin Nin (1879.), pianist i autor za- 
nimljivih obradba pučkih popjevaka; Joaquin Turina (1882.), koji 
je svojim stvaranjem srodan de Falli, ali je više sklon realnoj programa- 
tici; Turina je autor opernih djela »Margot«, »La Adultera penitente«, 
Jardin de Oriente«), orkestralnih skladba (»La Processi6n del Rocio«, 
»Evangelio de Navidad«, »Sinfonia sevillana«, »Danzas fantasticas«), 
glasovirskog i gudalačkih kvarteta, glasovirskih skladba (Sonata ro- 
mantica, suita »Sevilla«,y »Rincones sevillanos, Contes d*Espagne, Mi- 
niatures, Mijierias, Femmes d'Espagne it.d.); Joan de Manća (1883.), 
violinski virtuoz svjetskoga glasa, istodobno i pisac brojnih skladba 


1 Dramatski elementi, sadržani u ovom glasovirskom djelu, doveli su naknadno i 
do njegove scenske realizacije, 
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(opere »Focketanz«, »Nero i Actć«, »Put k suncu«, sipfonička pjesma 
»Nova Catalonia«, dva violinska koncerta, Concerto grosso, komorno- 
glazbene skladbe itd); Adolfo Salazar (1883.), kritičar i sklada. 
telj, oduševljeni promicatelj moderne glazbe; o scar Espla (1886.) 
kojega privlači pučka glazba istočno-španjolskih krajeva i to više Svo- 
jom latentnom harmonijom, punom pnrizvuka arhaičnih načina, nego 
ritmičkim okvirom ili lokalnim koloritom; proučavajući harmoničke 
osebine narodnih pjesama iz svog kraja otkrio je, da je mnogima zaje. 
dnička osebita ljestvica (c, des, es, e, f, ges, as, be), na kojoj je i on stao 
izgrađivati harmonički sustav. Taj je očit u njegovim najzrelijim dje- 
lima (orkestralne skladbe »Ambito de la Danza«, »Ciclopes de Ifach«, 
»Las Cumbres«, glasovirski »Confines«). U nekima od njegovih opera 


(»La nochebuena del Diablo«) zapažaju se ostatci utjecaja romantike i - 


impresionizma; Jesus Gurridi (1886.), autor je glasovirskih, violin- 


skih, zbornih skladba. — Zanimljiva je ličnost FedericoMom pou 


(1895.), autor isključivo pianističkih radova, u kojima primjenjuje oso- 
bit, primitivistički stil, bez podjele na taktove i bez predznaka (»Im- 
pressions intimes«, »Scčnes d'enfants«, »Festes Llunyanes«, »Trois va- 
riations«), — Ernesto Halffter Escriche (1905.) jedan je od 
najnadarenijih glazbenika mlađe generacije, koji umije utjecaje Ravela 
i Stravinskoga neutralizirati snagom vlastite invencije (pisao je između 


ostaloga: »Dos bocetos«, »Dos retratos«, Sinfoniettu D-dur, Dvije sim- | 


fonijske skice, za orkestar, »Pičces enfantines« za glasovir, gudalačke 
kvartete, balet »Sonatina«). Manuellnfante se je istakao ukusnim 
glasovirskim skladbama (za jedan i dva glasovira: Sevillana, Danses anda- 


louses, Gracia, Sentimiento). Od najmlađih je vrijedan spomena Joa-, 


quinHoms. 


Značajan je u folklorističkom pogledu rad redovnika Josć Anto- 


nio de Donostia, koji je svestrano ispitao pučku glazbu baskij- | 


skog područja. 
' * 


Mi portugalskoj glazbi može se kazati malo što. Portugalci nisu ba- 


rem dosada pokazali osebine, 
narodima; 


kojima bi se isticali u glazbi među ostalim 
u toku glazbenog razvoja nije se pojavila umjetnička ličnost, 


koja bi osjetila dušu naroda i stvorila djelo, koje bi bilo njezin odraz. 
Pojave iz povijesti glazbe velikih naroda — Nijemaca, Francuza, 
Talijana — imale su, sa stalnim zakašnjenjem, odjeka i u Portugalu 


(talijanska opera stiže u Lisabon istom 1720. 


; tek potkraj 18. vijeka ma- 
staje prva portugalska opera, izvedena 179 


3.: »Sokratova strpljivost«, 


koju je uglazbio Francisco Antonio dAlmeida). U 19. vijeku. 
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Skandinavac. 


nalazimo nekoliko imena portugalskih glazbenika, koji se još uvijek 
nisu mogli otresti romantičkog epigonstva: FranciscodeFreitas 
Gazul (1842.) autor je velikog broja opera (»Frei Luis de Souza«); 
Miguel Angelo Pereira (1843.—1901.) skladao je mnogo ko- 
morne 1 simfoničke glazbe (opera »Eurico«); A u gusto Machado 
(1845.—1924.), autor brojnih Opera i naročito opereta, jedan je od naj- 
popularnijih portugalskih skladatelja. 

Kroz zadnja tri decenija zamjećuje se u Portugalu nastojanje, da se 
oživi domaća glazbena prošlost i Proširi poznavanje glazbenih tekovine 
stranih naroda. Pritom je velikih zasluga stekao pianist i skladatelj Ivo 
Cruz; njegov ciklus historičkih koncerata iz 1 923. znači jedan od naj- 
krupnijih događaja portugalske glazbe novijih vremena. Cruz je upoznao 
portugalsku javnost i s djelima nekolicine suvremenih mladih sklada- 
telja, među kojima su se istakli Frederico de Fr eitas (1902.), 
David de Souza, Thomas de Lima, Ruy Coelho, autor 
muzičke drame »Belkiss«, koga smatraju prvim nacionalnim skladate- 
ljem, Claudio Carneyro, Maria Antonietta Cruz, 
Vianna da Motta, Luis de FreitasBranco i drugi. 

Portugal ne oskudijeva na glazbenicima, ali nijedan od njih nije do- 
sada stvorio djelo, koje bi se moglo usporediti s »Iberiom« Albeniza. 
Zasada stoje portugalski skladatelji na mučnom putu pokušaja oko ve- 
zivanja nacionalnih vrednota s onima opće suvremene glazbene kulture. 


NORVEŠKA 


Glazbu skandinavskih plemena prožima osobit duh; 
nordijskog krajolika i sanjarska duša naroda ud 
Norveška, Švedska, Finska i Danska zem 


predstavlja baštinu melodija i plesova. Bilo da su ove, kao u Danskoj i 
Švedskoj, zasnovane na harmoničkom sustavu zapadne Europe, ili da, 
kao u Norveškoj i Finskoj, odrazuju značajke crkvenih ljestvica, sva- 
gdje se u njima osjeća živa potreba puka, da svoje duševne doživljaje 
zaodjene u tonsku odjeću intimnog karaktera, pri čemu odlike njegove 
duše ostaju potpuno sačuvane: nordijski narodi ne poznaju onog besvi- 
jesnog podavanja jarmu strasti, kao što je to kod južnjaka. Raspojasanost 
je kod njih veselje, a tuga što ubija, sjeta. 

No uza sve to, što ih vezuju zajedničke crte, skandinavski se narodi 


ipak međusobno razlikuju. Grieg je u prvom redu Norvežanin, a zatim 


melankolija 
arile su joj osebujan biljeg. 
lje su, u kojima pučka glazba 


Glazbena povijest Skandinavije, barem u novijim vremenima, ve- 
zana je donekle uz povijest njemačke glazbe. Mislimo time na činjenicu, 
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da su svi značajniji skandinavski skladatelji učili u Njemačkoj, osobito 

na konzervatoriju u Leipzigu. Tamo su stekli opsežno poiisanje gla- 

zbene tehnike, koja ih je nužno upućivala stopama klasičara; otuda je 

velik broj nordijskih glazbenika stvarao prvotno u oblicima < i 

simfoničke glazbe. Ali ti nisu otišli pravim putem. Mnogo su značajniji 

oni, što su napustili tlo glazbenog akademizma (koji je u Leipzigu upravo 

cvao) i pridržavali sitne forme, u kojima je najvjernije bila očuvana 
pučka duša, svježa i naivna. 
X 

Povijest norveške glazbe počinje s prvim desetljećima 19. vijeka. 

To je doba, kad je Norveška, probudivši se iz intelektualnog sna od više 


stotina godina, osjetila potrebu, da stekne kulturnu, a po tome i umjet- 


ničku samostalnost. ' x. | | 
“(> . +1. V V . . 

Norveški su glazbenici osjetili tada sav čar pučke glazbe, koja je 

: . : » šo. - . A . Ve 
slikovito prikazivala Norvešku u njezinim legendama i svoj raskoši 


njezina prirodnog bogatstva. Iz priprostih narodnih pjesama i plesova iz- | 


bijala je »magija nordijskih dana, plavetnilo mora, beskrajna šutnja fjor- 
dova, čarobni mir gorskih jezera, čudan i fantastičan sjaj noćnog sunca.« 

Bez sumnje je najjača ličnost među norveškim skladateljima 19. i 
20. vijeka Edvard Grieg. Ali on nije prvi glazbeni nacionalist svoje: 
zemlje. Narodni prizvuk osjećao se, na primjer, već u operi »Priča iz 
brda« (1824) Waldemara Thranea (1790.—1828.), pa u lirskim 
skladbama za glasovir HalfdanaKjerulfa (1815.—1868.) i u vio- 
limskim radovima virtuoza Ole Bulla (r810.—1880.). Uz to su pri- 


premale Griegu put i brojne zbirke narodnih pjesama (napose ona: 


LM. Lindemanna 1812.—1887.). 
Iz pokreta, koji je i na području književnosti i umjetnosti išao za 


isticanjem nacionalnih vrednota, proizišao je i glazbeni nacionalizam 


Griegov. 


Edvard Grieg (1843.—1907.) svršio je u Leipzigu glazbene 


nauke (skladanje i glasovir) i brzo se znao riješiti okova konzervatorij- 


skog akademizma. Njegov susret s Rikardom Nordraakom, nacionalnim 
pjesnikom i glazbenim diletantom, bio je od odlučnog značenja za nje- 
gOvo stvaranje. Kao Lisztu, kad je upoznao Berlioza, ili R. Straussu, kad 
se je sreo s Aleksandrom Ritterom, tako je i Griegu odjednom pukao 
pred očima pravac njegova umjetničkog rada. Nordraak mu je otvorio 
Oči, i on je, zadivljen, upoznao bogatstvo pučke igre i pjesme. Otada 
Grieg postaje oduševljenim rodoljubom, komu je u prvom redu stalo 


do toga, da putem glazbe naglasi, otkuda dolazi. On se u dva maha sa- | 


sastaje s Lisztom, koji ga, očaran njegovim glasovirskim koncertom i 
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violinskom sonatom, potiče i hrabri na daljnji rad. Grieg nalazi i spretna 
izdavača, i njegove skladbe prodiru pomalo u domove i koncertne dvo- 
rane. Ističući se i kao organizator vodi glazbena društva u Oslu i Ber- 
genu, nastupa kao dirigent i pianist i poduzima koncertne turneje, koje 
ga vode preko granica domovine, u Njemačku i Francusku, gdje postaje 
POpularniji nego u samoj Norveškoj. Ali već iza prve izvedbe »Peer 
Gynta« (1876.) smatraju ga i kod kuće prvim i najvećim pjesnikom na- 
rodnog tla i narodne duše. Kroz čitavo to vrijerne ipak je morao izdr- 
Žžati tešku borbu s bolešću, koja je na nj vrebala još iz djetinjstva. Na 
sreću je njegov duh uvijek bio jači od tijela i bolest je morala još čekati 
do konačne pobjede; Grieg se povlači u svoju vilu Troldhaugen, u kojoj 
nastaju mnoga od njegovih najpoznatijih djela. Miran tok posljednjih dvaju 
decenija njegova života prekidaju jedino koncertni nastupi, koji mu, kao 
i njegove skladbe, sa sviju strana donose priznanja i počasti. 

»Stilom i arhitekturom svojih radova uvijek sam pripadao njemač- 
koj romantici Schumannove škole; ali u isto vrijeme sam crpio iz gole- 
mog blaga pučkih pjesama: svoje zemlje i pokušavao stvoriti nacionalnu 
umjetnost iz ovih još neistraženih manifestacija norveške narodne duše.« 
Tim je riječima Grieg dao smjernice svima, koji žele o njemu govoriti. 


Njegova skroz lirska, sanjarska narav zaista je nalazila u romantici jedino 


tlo, na kojemu se je mogla umjetnički izživjeti. Ta činjenica daje pravo 


ona zaključke, koji razjašnjavaju i tehničku stranu njegova stvaranja. Kao 


romantičar nije Grieg nikada bio sklon tematskoj obradbi motiva, isko- 
rišćivanju svih životnih mogućnosti glazbenih zamisli. Tu, tipično kla- 
sicističku osebinu zamjenjivao je drugom, sasvim romantičarskom: nizao. 
je motiv do motiva, ističući u njima čas melodiju ili harmoniju, čas ritam 
ili boju, pri čemu je, napose kao harmoničar, znao osjetiti sav život, što 
pulsira u disonanci. Griegovi smioni harmonički sklopovi često su vje- 
snici, revolucionarne glazbene današnjice. Iz njih izbija osobita dražest, 
kad su zasnovani dijelom na osebinama starih crkvenih načina, a di jelom 
na suvremenim peterozvucima i šesterozvucima, ili kad, oponašajući pri- 
mitivnu pratnju pučkih pjesama, počivaju na dugim nizovima nepro- 
mjenjivih ritmičkih figura u basu. Pridržavajući se sustava stvaranja, u 
kojemu raznolikosti i broju motiva pripada glavno, a njihovim među- 


sobnim odnosima u pogledu dramskog sukoba sasvim sporedno značenje, 


malo se brinuo za glazbenu formu. Njegova su djela građena na jedno- 
stavnoj shemi a-b-a, ili nešto proširenoj, a-b-a-b-a; vrlo često između 
aib ne postoji nuždan prijelaz, već su oba oprečna elementa jednostavno 
prislonjena jedan uz drugi (od velikog broja primjera, navedimo samo 
jedan: glasovito »Pirovanje u Troldhaugenu«). Izabirući trodjelnu formu 
za osnovu svog stvaranja, formu, koja služi za okosnicu obično kraćim 
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skladbama, udovoljavao je i jednoj drugoj potrebi svoje umjetničke 
naravi. Kod njega nema ni epike ni dramatike; on je liričar i po tome 
nalik na one pjesnike, koji nikada nisu pomišljali napisati roman il; 
dramu, te su sve, što su mogli i morali kazati, izrekli kraćim lirskim 
pjesmama. No tko da im zbog toga ne prizna sposobnost izazivanja jakih 
umjetničkih užitaka? Bezbroj puta su u povijesti umjetnosti malena djela 
bila mnogo rječitija od glomaznih i opsežnih radova, koji osim marlji- 
vosti i znanja ne odaju ništa drugo. 

Ne mislimo time reći, da se Grieg nije dotakao i skladba klasičnog 
okvira. Ali i njegove sonate (za glasovir, violinu i violoncello) 1 njegov 
kvartet g-mol i suviše jako govore o mašti, koju ne mogu zauzdati for- 
malna načela klasicizma. 

Pravi Grieg, intimni sanjarski Grieg, Grieg sive nordijske idilike, 


blagog proljetnog sjevernjačkog sunca i svježih, izvornih ritmova »Sprin- | 


gara« i »Hallinga«, sav je u glasovirskim skladbama. One doduše nisu 
nikada, ili gotovo nikada, koncertnog karaktera, ne daju umjetnicima 
dovoljno prilike, da iskažu svoju vještinu u svladavanju tehničkih pro- 
blema (otuda ih gotovo i nema na koncertnim programima, dok se na- 
protiv i osrednje obrazovani ljubitelj glazbe od njih ne odvaja); ali je 
u njima sadržano neiscrpljivo blago emocija, koje jasno govore o tome, 
kako je Grieg bio ne samo Norvežanin, osjetljiv na sve osebujnosti ži- 
vota svog plemena i prirode svoje zemlje, ne samo rodoljub, pun rasnog 
ponosa, već i čovjek topla srca, iskrenih osjećaja. Njegove »Lirske sklad- 
be«, »Balada s varijacijama« op. 24, Norveški plesovi op. 35, Pučki ple- 
sovi i napjevi Op. 17 i op. 66, arhaistička suita »Iz Holbergovih vre- 
mena«, u dovoljnoj mjeri očituju odlike Griegove umjetnosti. 

Među ostalim skladbama norveškog. majstora istaknimo velik broj 
pjesama za glas i glasovir, rreću violinsku sonatu (s čuvenom roman- 
com), ouverturu »U jeseni«, glasovirski koncert a-mol, pun životne ra- 
dosti, čežnje za ljubavlju i mladenačkog žara, Simfoničke plesove po 
norveškim temama za orkestar, scensku glazbu za Bjornsonov »Sigurd 
Jorsalfar« i nadasve Ibsenov »Peer Gynt«. U glazbi za »Peer Gynta« 
instinktivno je naglasio ono, čega najmanje ima u tom dramatskom 
spjevu, punom sjevernjačke, maglovite simbolike i apstrakcije: lirsku 
stranu pojedinih uloga. 'Iime je stvorio nužnu dopunu scenskoj radnji 
i vrlo mnogo pridonio uspjehu »Peer Gynta«. Orkestralne suite iz »Peer 
Gynta« i njihove glasovirske adaptacije idu među najpriznatija i najpo- 
znatija Griegova djela. | 

Uz Griega se javlja velik broj norveških glazbenika, koji pripadaju 
najrazličitijim glazbenim strujama. Ima među njima nacionalista, koji 


570 


se teško oslobađaju Griegova utjecaja, epigona njemačkoga klasicizma 
i romantike, pa pristaša impresionizma i suvremene atonalnosti. 
Johan S. Svendsen (1840.—1911.), najveći norveški dirigent, 
skladao je prvenstveno u formama većeg opsega (dvije simfonije, nor- 
veške rapsodije, simfoničke pjesme »Zorahayda« i »Romeo i Julija«, 
koncerti za violinu i violoncello, poznata romanca za violinu i orkestar, 
gudalački kvarteti i kvintet), naglašujući nacionalnu boju više u ritmici 
nego u melodici. Njegov se glazbeni jezik mnogo približuje Mendels- 
sohnovu, Schumannovu, Wagnerovu, a donekle i Berliozovu. Svend- 
senova glazba je pristupačna, bez osobite dubine; ona uvijek odaje osje- 
ćaj za fonmalnosadržajnu ravnotežu. — Johannes Haar klou 
(1847.—1925.), orguljaš i vrstan kontrapunktičar, ostavio je simfonija, 
sonata, oratorija, opera, skladba za glasovir, za orgulje, ističući elemente 
narodne glazbe u manjim formama (ukusni zborovi). — Ole Olsen 
(1850.—1927.) je autor simfonija, opera, (»Lajla«, »Stig«, »Hvide«), 
male suite za orkestar, simfoničkih pjesama; pod stanovitim utjecajem 
Griega često je pisao u narodnom duhu, s mnogo smisla za glazbeni hu- 


“mor. — Manje nacionalizma, a više kozmopolitske glazbe ima u djelima 


Iver Holtera (1850.), dok se Gerhard Schjeldečrup (1859. 
—1933.) nastoji približiti rasnom duhu operama (»Norveška svadba«, 
»Otmica nevjeste«, »Ljubavne noći«) i simfoničkom pjesmom »Brand« 
(po Ibsenu). — Christan Sinding (1856.—1941.) je, uz Griega i 
Svendsena, najpoznatiji norveški skladatelj. U svojim skladbama (kvintet 
e-mol, simfonije, kvarteti, suite, više glasovirskih i violinskih koncerata, 
mnoštvo pjesama i glasovirskih skladba) Sinding se očituje zrelim tehni- 
čarom; svoj stil zasniva na uspjelom spajanju wagnerovskih i nordijskih 
elemenata i daje mu često epske dimenzije heroičkog karaktera. — U 
Norveškoj je napose cijenjen HjalmarBorgstrčm (1864.—1925.), 
koji je pokazao mnogo samostalnosti i plodne mašte u četiri simfoničke 
pjesme: »Isus u Getsemanu«, »Hamlet« (njegova najpoznatija skladba), 
»John Gabriel Borkman«, »Misao«. — Johan Ha Ivorsen (1864.— 
1935.) pisao je pod utjecajem Griega i Svendsena brojne skladbe (simfonije, 
suite, rapsodije), a istakao se je i kao organizator i dirigent. — Veoma 
nadaren bio je rano preminuli Sigurd Lie (1871.—1904.); ostavio g 
simfoniju a-mol, gudalački kvartet, violinsku sonatu, pjesama it. d. — 
Halfdan Cleve (1879.), pianist, napisao je, između ostaloga, pet 
glasovirskih koncerata, dok se je Per Reidarson (1879.) posvetio 
osobito pjesmi uz glasovirsku pratnju. Alf Hurum (1884.) piše naiz- 
mjence u stilu Debussyja i Griega (Egzotična suita, simfonička pjesma 
»Ung Bendik« po pučkom motivu). — Fortein Valen (1887.) je 
jedan od najnadarenijih zastupnika modernih tendencija u norveškoj 
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gudalački kvartet, trio, »Ave Maria« za 


slazbi: djela (violinska sonata, še raja “4 : 
aje mdi e osebujnim  harmoničkim osjećajem ; 


glas i orkestar) odlikuju mu s 


ifonijom. — rejJord 
tom polifonijom. — S ver Jo 
nistčkim sposobnostima i zanimljivim orkestralnim skladbama  (petero- 


stavačna »Norwegiana«) u svim skandinavskim rk — P a u- 
line Hall (1890.) je suitom za orkestar (po dia bed pje- 
smi) pokazala smisla za impresionističku koloristiku i ' .&.. a . ovne 
veze s modernom francuskom glazbom. — U tehniku impresionista. 
ugleda se i David Monrad Johansen (1888.), ali u svojim gla- 
zbenim zamislima mnogo oponaša pučku glazbu. Njegova zborna skladba. 
»Pjesma o snu« odaje glazbenika bogate mašte, koga smatraju najčistijim 
glazbenim nacionalistom iza Griega. = E aos r Morcm an (1892.) 
je autor uspjele ouverture »Euripid« i simfoničke pjesme »Kralj Lear«. — 


Harald Saeverud (1897.), skladatelj simfonija i simfoničkih pje- | 


sama, Arvid Kleven (1900.; simfonička pjesma »Skogen«) i Lud- 
wig LL Jensen, skladatelji su mlađe norveške generacije glazbenika. 


ŠVEDSKA 


Prvi švedski glazbenik, čije je ime ostalo sačuvano u glazbenoj po- 
vijesti, bio je Gustav Diiben (umro 1690.), podrijetlom Nijemac, 
čije je djelovanje bilo sasvim pod utjecajem predbachovskog majstora. 
Buxtehudea. “e 

Do godine 1771., kad je osnovana kraljevska glazbena akademija, 
glazbena se kultura u Švedskoj slabo razvija zbog nemarnosti i slabog inte- 
resa vladara za glazbenu umjetnost. Tek se za vladavine Gustava III.. 
primjećuje življa glazbena djelatnost. G. 1786. prikazuje se prva švedska. 
opera »Gustav Vasa« od Naumanna (1741.—1801.), u kojoj još nikako. 
nije naglašen nacionalni moment. U doba, dok glazbenici uzimaju. 
njemačku glazbu klasično-romantičkog okvira za jedini uzor, ističu se: 
simfoničke i komornoglazbene skladbe Joh. Fr. Berwalda (1787.— 
1861.) 1 Franza A. Berwalda (1796.—1868.). Boravak Smetane u. 
Švedskoj (1856.—1861.), ma koliko koristio podizanju švedske glazbene: 
kulture, nije nimalo pridonio buđenju interesa za pučku melodiku. Tek. 
su primjeri Griega i Gadea iz Danske počeli otvarati oči švedskim skla-- 
dateljima i svraćati njihovu pažnju na pučke popijevke, koje su među=- 
tim folkloristi sabirali i izdavali u obliku pjesmarica. 

Sredinom prošlog stoljeća započeo je Ivar Hallstr&m (1826.—- 
1901.) pisati opere, koje zbog nedovoljne tehničke spreme nije mogao: 
sam instrumentirati, pa ih je povjeravao drugima. Uza sve to one nisu. 
bez značenja; u njima je po Prvi put pokušano umetanje narodnih mo- 
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an (1889.) poznat je svojim Pia | 


tiv. — Johan A. S&derman (1832.—1876.), autor popularnih ba- 
lada, i Andreas Hallćn (1846.—1925.), skladatelj opere (»Harald 
Wiking«, » Waldemarovo blago«), orkestralnih skladba (simfoničnih 
pjesama) i vokalno-instrumentalnih radova većeg stila (»Dvorac na 
moru«, »Pokojnica«), smatraju se osnivačima švedske nacionalne glazbe- 
ne škole. I jedan i drugi odaju bogatu melodičku invenciju, a Hallćn i 
mnogo dramatske jakosti. 
Ovoj skupini glazbenika pripada i Adolf FredrikLindblad 
(1801.—1878.), autor velikog broja pjesama, koje su mu pribavile na- 
dimak »Švedskog Schuberta«. Njih je s mnogo uspjeha izvodila glasovita 
Pjevačica Jenny Lind. ' o“ 
U isto doba bilo je u Švedskoj i zastupnika Mendelssohnova i Schu- 
mannova epigonstva: J. Lindegren (1842.—1908.), LL. Norman 
(1831.—1885.), W. Svedbom (1843.—1904.), S. Korling (1843: do 


1919.) i drugi nisu pored svega znanja i spreme ostavili ništa, što bi bilo 


značajno za razvoj domaće glazbene umjetnosti. 


. Potkraj stoljeća Švedska se je već upoznala s glazbenim dramama 


= Richarda Wagnera i simfoničkim pjesmama Franza Liszta. Oponašanje 


jednog i drugog očito je u djelima mnogih glazbenika, koji se trude, da 
zamršeno klupko Wagnerovih provodnih motiva pojednostavne i prila- 
gode jednostavnosti pučkih pjesama, prihvaćajući osnovna reformna na- 
čela velikog majstora. Tipični zastupnici wagnerijanske opere u Švedskoj 
jesu Wilhelm Peterson-Berger (1867.), autor glazbenih drama 
(»Arnljot«), simfonija, kantata, pjesama, glasovirskih skladba nacionalno 


obojenih, i Wilhelm Stenhammar (1871.—1927.), sjajan pianist 
izvrstan tehničar, koji je ostavio ozbiljnih i zrelih radova na gotovo 
svim glazbenim područjima (nacionalne glazbene drame »Tirfing«, 1898.; 
»FEin Fest auf Solhaug«, 1899.; simfonička pjesma »Midvinter«, glaso- 
virski koncerti, gudalački kvarteti, violinske sonate, zborne skladbe). — 
Nasuprot njima je Emil Sjegren (1853.—1918.) čisti liričar; nje- 


gove brojne pjesme i glasovirske skladbe odišu duhom kasne romantike 
i, ponekad, impresionizma. — Hugo Alfvćn (1872.), poznati šved- 
ski dirigent, nastojao je obilje motiva narodnih legenda i priča iskoristiti 


'u simfoničkoj pjesmi, povodeći se za Lisztom. Uz njegove simfonije, 


kantate i komorne skladbe, orkestralne rapsodije »Midsomarvaka« i 
»Eine Schirensage« odaju zanimljiv spoj instrumentalnih opisa prirodne 


veličajnosti i pučkih motiva. — Uz ove glazbenike vrijedni su spomena 


violinist i utemeljitelj jednog glasovitog gudalačkog kvarteta Tor 
Aulin (1866.—1914.), autor violinskih koncerata i kraćih skladba za 
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oničar Bror Beckman (1866.), orguljaš G u- 


si t: simf 
svoj instrument; sum ) Ruben Liljefors (1871), skladatelj 


stav Hagg (1867.—1925- ka. 
kantata, ouvertura 1 t. d. 
' DI i , m "I 
U idućoj generaciji glazbenika ističu se napose imena četvorice 
o J : 

glazbenika: Natana el Berg (1879.), autor opera Ko acaj oda 
1929.), baleta, simfoničkih pjesama, violinskog 1 glasovirskog koncerta, 
M gudalačkog kvarteta, oratorija, unosi u nacionalnu 
" duh. a često zadržava i usku du- 


pjesama, simfonije, 


glasovirskog kvinteta, Kva: 
švedsku glazbenu školu kozmopolitski 
hovnu vezu s domovinom; Kurt At t e 
svojim radovima (skladao je, među ostalim, 
inski koncert, te opere: »Zemlja u plamenu«, »Herwart 
»Petar svinjar«), poetički e 
impresionističke simfoničke pjesme 
ouverture, a Ture Rangstrom (1884.) uspjele pjesme (oko 250), 
iz kojih izbija jak osjećaj za život u prirodi i duh narodne melodike; 
napisao je i veći broj orkestralnih skladba programnog karaktera (tri 
simfonije, »Jesenja pjesma«, »Pjesma mora«, »Legende o Malaru«). — 
Među ostalim suvremenim švedskim skladateljima vrijedni su spo- 


šest efektnih simfonija, vio- 
hov povratak«, 


mena: Edwin Kallstenius (1881.), Adolf Wiklund (1879.), | 


Knut Hakansson (1887.—1930.), Josef Jonsson (1887.), 

Josef Eriksson (1872.), Dag Wiren. i : | 
Značajno je za švedske glazbenike, da se nisu povodili za ekstrem- 

nim nastojanjima politonalista i atonalista. | 


. DANSKA 


Polazna točka pokreta, koji je početkom Ig. vijeka započeo stjecati 
kulturnu samostalnost skandinavskim narodima, bio je Kopenhagen; 
danska prijestolnica, u kojoj se je već tada odražavala sva bujnost i sli- 
kovitost europskog života. No premda je baš iz Danske poteklo nasto- 
janje za uklanjanjem tuđinskih uzora, njoj samoj nije bilo dano, da pri- 
mjerom u tom prednjači ostalim sjevernjačkim narodima. Ni Grieg, ni 
Sibelius, ni Ibsen, ni Bj&rnson nisu Danci. Uza sve to ima Danska svoju 
glazbenu prošlost, stariju od norveške, švedske ili finske. Već se u Ig. 
16. stoljeću spominju danski umjetnici, kojima su uzori bili nizozemski 
kontrapunktičari, a 17. vijek upoznaje Dansku s glazbom talijanskih 
madrigalista i prvih skladatelja instrumentalne glazbe. Nakon toga pro- 
laze njom inozemni glazbenici, Talijani (Scalabrini, Sarti) i Nijemci (Kei- 
ser, Scheibe), koji utječu na domaće stvaranje i sasvim ga podvrgavaju 
duhu talijanskog i kasnije francuskog opernog kazališta. 
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rberg (1887.) naglašava u 


lement; Oskar Lindberg (1887.) piše | 
(»Iz velikih šuma«, »Wildmart«) i 
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Krajem 18. vijeka počinje u Danskoj djelatnost nekolicine sjeverno- 
njemačkih skladatelja. Oni su se, uz stalan boravak u zemlji, uspjeli do- 
nekle približiti duhu danske pučke glazbe, koja uostalom nije ni izda- 
leka toliko osebujna kao, na primjer, norveška. Među prvima je liričar 
JD A. P.Schulz, pa Johann Hartmann, jedan od prvih skla- 
datelja danskih igrokaza, F. LL. Kunzen (1761.—1817.), prvi pisac dan- 
ske opere (»Holger Danske«, 1787.) 1 FriedrichKuhlau (1786. do 
1832.), čije je ime spasilo od potpunog zaborava nekoliko glasovirskih 
sonatina, kojima se pedagozi i danas rado služe. 

Iduća generacija glazbenika daje najznačajnijeg danskog umjetnika 
19. vijeka. To je Niels W. Gade (1817.—1890.), prvi skladatelj, čije 
je ime prešlo granice Danske. Kroz nekoliko decenija vršio je on neogra- 
ničen utjecaj na svoje sunarodnjake, skladatelje iz Kopenhagena; svi su 
oni tek životarili u sjeni njegove slave. Odgojen u Leipzigu, rano se. 
uputio stopama Mendelssohnovim (čiji je bio nasljednik na mjestu diri- 


-genta leipziških Gewandhaus-koncerata), ali je, barem u djelima iz mla- 


dih dana, znao u duh raznježene romantike autora »Sna ljetne noći« 


> unijeti akcente glazbe svoje zemlje. Od velikog broja njegovih skladba 
nekoja su djela zadržala i do danas svježinu, opravdavajući posvema 
« Schumannovo mišljenje, koji ih je svojedobno prvi pozdravio kao vjesnike 


novog, osebujnog nordijskog glazbenog jezika. To su napose ouver- 
tura »Odjeci iz Ossiana«, prva simfonija c-mol, kantata »Kći kralja 
joha«, suita »Holbergiana«, glasovirski »Akvareli«. Od kasnijih djela 
poznat mu je gudalački kvartet i violinski koncert. 

Više veze s pučkom glazbom, ali manje tehničke spreme pokazuje 
Gadeov tast Joh. Peter Emil Hartmann (1805.—1900.), autor 
opera (»Pirati«, »Mala Kristina«), baleta, pjesama i instrumentalnih 
skladba. Uz Hartmanna je važan P. A. Heise (18 30.—1879.), koji se 
je napose istakao proćućenim lirskim pjesmama. Međutim se u djelima 
danskih skladatelja već počinje osjećati utjecaj Berlioza, Liszta i Wagnera. 
Asger Hamerik (1843.—1923.) očituje u svojih sedam simfonija 
programno-glazbena nastojanja, koja ističe glomaznom i slikovitom orke- 
stracijom. Peter Lange-Miller (1850.—1926.) ostao je vjeran 
pučkoj popijevci u tolikoj mjeri, da su ga prozvali »najdanskijim« skla- 
dateljem. U brojnim operama pokazao je mnogo nadarenosti za psiho- 
loško opažanje. AugustEnna (1860.—1939.) odaje naprotiv u svojim 
operama (od kojih je najpoznatija »Vještica«) talijansko podrijetlo, po- 
vodeći se za melodikom Verdija i verista. 

Iz ove generacije skladatelja potekao jei Carl Nielsen (1865. 
do 1931.), najznačajniji predstavnik novije danske glazbe i učitelj govovo 
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svih suvremenih danskih skladatelja. Napisao je šest simfonija, nekoliko 
gudalačkih kvarteta, orkestralnih suita, glasovirskih skladba, opera (»Saul 
| a Darid«. »Maskerada« » Aladin i čarobna svijetiljka«) i pjesama. U svima 
tim djelima pokazuje suvereno vladanje modernom glazbenom tehnikom, 
neovisnom od bilo kojeg suvremenog glazbenog pravca, mnogo inven- 
tivne snage i prirođenog dara za kontrapunkričko obrađivanje tem a, koje 
tvore simfoničko tkivo. rijetkog formalnog savršenstva. Usto je uvijek 
ostao tipičnim nordijskim skladateljem jasno izraženog glazbenog na- 
cionalizma. 

Od ostalih Nielsenovih bližih suvremenika i pripadnika mlađih gla- 
zbenih naraštaja neka budu spomenuti: Ha kon Borresen (1876.), 
Peder Gram (1881.), Paul v. Klenau (1883.), skladatelj An- 
dersenove priče »Cvijeće male Ide«, oper4 »Michael Kohlhaas«, u kojoj je 
proveo ancitezu starih pučkih napjeva, primitivno harmoniziranih, i mo- 
dernog dodekafoničkog stila, te »Rembrandt van Rijn« (1937.), Jens 
Emborg (1876), Niels Raasted. (1888), Rudolf Si 
monsen (1889), Rudolph Langgaard (1893), Jčrgen 
Bentzon (1897) i Knudage Riisager (1897.), možda naj- 
poznatiji među mlađima (pisao je simfoničke pjesme, balet »Cocktail 
party«it. d.). ' 


FINSKA 


Finska glazbena umjetnost počinje osnivanjem sveučilišta u Helsin- 
kiju, gdje se je postepeno razvilo središte kulturnog i umjetničkog, a po 
zome i glazbenog života. | S 

Prvi pioniri finske glazbe 'jsu Henrik Be rnhard Crusel 
(1775.—1838.)i Frederik Pacius (1809.—1891.), obojica Nijemci. 
Nakon njih napose se je istakao Martin Wegelius (1846.—1906:) 
kao pedagog i organizator; utemeljio je konzervatorij u Helsinkiju i 
odgojio najznačajnije finske skladatelje. Njegov rad je upotpunio 1 nastavio 
Robert Kajanus (1856.—1933.), sjajan dirigent (izveo je, po prvi 
put u Finskoj, Beethovenovu Devetu simfoniju), koji je upoznao finsku 


glazbenu javnost sa suvremenim glazbenim strujama. On je i jedan od. 


prvih, izrazito nacionalnih finskih skladatelja; u orkestralnim djelima 
prikazivao je ličnosti i događaje iz pučkih legendarnih spjevova, a orke- 
strirao je i narodne pjesme u uspjelim »Finskim rapsodijama«. 

Toj generaciji pripada Jean Sibelius (1865.), najveći skla- 
datelj, koga je Finska do danas dala. Sibelius je i oduševljeni rodoljub i 
dubok glazbenik; njega privlače podjednako motivi prastare narodne 
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1o1. Edvard Grieg 


100. Cyril Scott 


102. Joseph Jongen 


103. Vatroslav Lisinski 


105. Franjo Ks. Kuhač 


104. Ivan Zajc 


106. Blagoje Bersa 


epopeje »Kalevala« i melankolične ljepote finskih krajolika, u kojima se 
»šuma, močvara, more i strme litice stapaju u savršen sklad« (Niemann). 
Kroz arhaične elemente svojih djela, iz kojih odjekuje duh starocrkvenih 
i pučkih melodija (ali samo duh, jer se Sibelius nije nikada neposredno 
služio narodnim melodijama), izrazio je i patnje naroda i radosno pred- 
osjećanje slobodnih dana. Vrhunac plodnog Sibeliusova stvaranja čine 
njegovih sedam simfonija i neke od njegovih simfoničkih pjesama (»Fin- 
landia«, »Labud iz Tuonela«, »Oceanide«, »Tapiola«), u kojima oživljuju 
ličnosti legendarnih vremena finske povijesti. Od ostalih njegovih radova 
spomenimo violinski koncert u d-molu, gudalački kvartet (»Voces 
intimae«), glasovirske skladbe, scensku glazbu za Hofmannsthalova 
»Jedermanna« i Shakespeareovu »Oluju«. 


Ilmari Krohn (1867.) istakao se je skupljanjem 1 izdavanjem 
finskih pučkih pjesama. On je prvi finski glazbenik-teoretičar, a istodobno 
je i skladatelj dobro primljenih, napose zbornih skladba. — Oskar 
Merikanto (1868.—1924.) ostao je popularan svojim pjesmama i 
operama (»Kći Pohje«, »Elniova smrt«). — Armas Jairnefelt 
(1869.) je dirigent i skladatelj, koji s mnogo znanja i ukusa stvara pretežno 


lirska djela, obilježena nordijskim tonskim karakteristikama (simfonička 
> pjesme »Korsholm«). — Erkki Melartin (1875.—1937.) često se 
> služi pučkom melodikom, ali nije ostao stran ni utjecajima impresionizma 


i ekspresionizma. Njegovih šest simfonija, tri orkestralne suite, četiri gu- 
dalačka kvarteta, opera »Aino« i velik broj lirskih pjesama pribavile 
su mu glas jednog od glavnih finskih skladatelja. Među njima jeiSelim 
Palmgren (1878.), pianist i pisac impresionističkih glasovirskih sklad- 
ba, u kojima katkada podsjeća na Griega i Debussyja; motive uzima iz- 
ravno iz folklora i zna im naći zanimljivu harmoničku pozadinu. Pisao 
je i opere (»Daniel Hjort«, »Peter Schlemihl«) i uspjele muške zborove. 
Od ostalih finskih skladatelja osobito se ističu rano preminuli 
Toivo Kuula (1883.—1918.), Armas Launis (1884.), Leevi 
Madetoja (1887.)i Yrjč Kilpinen (1892.), gotovo isključivo 
autor lirskih pjesama, poznatih daleko izvan finskih granica, te 


Uumo Klami (1900.). 


> SVICARSKA ae 
Govoriti o Švicarskoj glazbi, kao o umjetnosti jasno izraženih etničkih 
osebina, gotovo je nemoguće. Švicarska je zemlja, u kojoj vlada političko, 
ali nei rasno jedinstvo. Njezin kulturni razvoj bio je odvajkada uvjetovan 
utjecajima, koji su na nj vršili s jedne strane Francuzi, s druge Nijemci, 
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a s treće Talijani. Švicarski umjetnici, među njima 1 glazbenici, drago- 
voljno su se podavali čaru i privlačivoj sili uzora, koji su k njima dolazili 
s lijeve ili desne strane Rajne. Moć, kojom su glavnije glazbene ličnosti 


iz Francuske i Njemačke upravljale stvaranjem švicarskih skladatelja, bila ' 


je toliko jaka, da su oni vrlo kasno uočili osebine, koje su, i pored rasne 
podjeljenosti, bile zajedničke svima švicarskim narodnostima, li su u 
dovoljnoj mjeri karakterizirale samo jednu među njima, stvarajući time 
podlogu za razvoj nacionalne glazbene umjetnosti. Oni su, na primjer, tek 
u novije doba stali iskorišćivati neke tipične glazbene manifestacije iz 
pastirskog života ovog alpinskog naroda, napose pučke brđanske melodije 
za pastirski rog, koje nemaju ništa zajedničko ni sa strastvenom i rado- 
snom pučkom popijevkom Talijana ili Španjolca, ni s čeznutljivom 
melankoličnom pjesmom sjevernjačkih naroda. | 
Početci povijesti glazbe u Švicarskoj vezani su uz sredovječne poku- 
šaje redovnika po tihim i osamljenim samostanima. U I2. i 13. stoljeću 
javljaju se imena Notkera, Tutila, Ekkeharda, benediktinaca, koji su 
vodili glazbenu školu opatije u St. Gallenu (v. str. 25.—26.), poznatu po 


cijeloj Europi. Iz St. Gallena Notker je svojim sekvencama vršio golem . 


utjecaj na svu crkvenu glazbu onog vremena. Uz St. Gallen ističu se i 
samostani Einsiedeln, Reichenau (u kojem je djelovao Hermannus Con- 
tractus, v. str. 28), Engelberg. Nešto kasnije je u Švicarskoj cvalo orgu- 
ljanje i gradnja orgulja. Za reformacije duhovna je glazba imala važnu 
ulogu u crkvenim obredima. U 16. stoljeću javljaju se Ludwig Senfl 
(v. str. 62.), rođeni Švicarac, koji je stalno boravio u Bavarskoj, i teore- 
tičar Glareanus (v. str. 25.). U 17. stoljeću osnivaju se mnogi glazbeni 
kolegiji, iz kojih su se kasnije razvila filharmonijska i, napose, vokalna 


društva. U 18. se je vijeku razvio pučki obred vinogradara u doba berbe, | 


u kojem se javlja više grana umjetnosti (pjesništvo, koreografija, glazba). 
Scenska glazba se tada još uvijek slabo udomaćuje; rijetki operni sklada- 
telji ne mogu se oteti posvemašnjem utjecaju Talijana. Pred početak 
19. stoljeća stječe švicarska glazba jednu novu značajku: sveopće njego- 
vanje vokalne, zborne glazbe, kojoj je glavni pokretač Hans Georg 
Nageli (1773.—1836.). Pomalo počinje bujati i koncertni život, u 
kome se zrcale sve tekovine francusko-njemačkog romantizma. Konačno 
se, u drugoj polovini prošlog vijeka, javljaju i prvi glazbenici, koji kroz 
*vijesno epigonstvo pomaljaju i obrise svoje ličnosti. | 

don ken 3 _ Ras Odijelit ćemo u pregledu švicarskih 
miukši, 4 .. e o. dalje one, koji pripadaju francuskoj Švi- 
danas ća Slani umek cog dijela zemlje (talijanska Švicarska nije do 

& značajnijeg glazbenika), 
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Prvi skladatelj od značenja na njemačkoj strani je Friedrich 
Hegar (1841.—1927.), dirigent i pisac brojnih skladba za muški zbor, 
koje naglašivanjem virtuoskih efekata unose u zbornu literaturu nov tip 
skladbe. Njegove zborne balade pune su slikovitosti 1 vokalne boje 
(» Totenvolk«, »Schlafwandel«, »Das Herz von Douglas«). Od ostalih 
Hegarovih djela, u kojima se odrazuju značajke novoromantike, važan 
je oratorij »Manasse«, koncert za violoncello, i gudalački kvartet. Hegar 
se je istakao i kao jedan od najzaslužnijih organizatora glazbenog života u 
Švicarskoj. — Hans Huber (1852.—1921.) je jedan od prvih švi- 
carskih skladatelja simfoničke glazbe. Ali njega ne privlači čista, apsolutna 
glazba. Stvarajući u okviru Schumann-Brahmsove romantike, zasnovao je 
svojih osam simfonija na programnoj pozadini, nadahnjujući se sudbinom 
Vilima Tella, B&cklinovim slikama ili romantičkim životopisom violi- 
nista iz Gmiinda. Huber je bez sumnje najplodniji švicarski glazbenik; 
napose je bogat skladbama komorno-glazbenog karaktera, koje odaju 
mnogo poleta i mašte. Uspjele su mu i svečane igre. — U svojim posljed- 
njim gudalačkim kvartetima i izvrsnom oratoriju »Le laudi di S. Fran- 
cesco d'Assisi« očitovao je Hermann Sutčr (1870.—1926.) mnogo 
invencije 1 sigurnosti u svladavanju glazbene forme, čime sjeća na Brahmsa. 


— Othmar Schoeck (1386.) je danas smatran jednim od najizra- 


zitijih švicarskih glazbenika njemačke duhovne orijentacije. U prvom - 
odsjeku svog stvaranja njegovao je pretežno lirsku pjesmu uz pratnju gla- 
sovira, pri čemu je s mnogo ukusa i topline gradio na zasadama Huga 
Wolfa, sačuvavši katkada schubertovsku jednostavnost. Kasnije je sve 
češće pisao scenska djela (»Don Ranudo«, 1918.; » Venus«, 1922.; »Vom 
Fischer und syner Fru«, 1930., »Massimila Doni«, 1937.), dok mu je izra- 
žajni stil postajao u linearnom vođenju dionice sve oporijim i disonant- 
nijim. Schoeck je i autor brojnih komorno-glazbenih radova (sonate, - 
kvartet). — Volkmar Andreae (1879.), sjajan dirigent, pod 
čijim je vodstvom orkestar ziiriške »Tonhalle« postao instrumentalnim 
tijelom prvog reda, istakao se je i kao pisac ponešto eklektičkih skladba 
s istaknutim vanjskim efektom. Pod utjecajem novijih francuskih majstora 
i Richarda Straussa nastale su njegove opere (»Ratcliff«, »Casanovine pu- 
stolovine«), simfonija, glasovirska tria, gudalački kvarteti, pjesme, zborne 
skladbe i t.d. — Fritz Brun (1878.) je skladatelj pet vrijednih sim- 
fonija, koje, napose u polaganim stavcima, odaju mnogo dubine uz sa- 
vršenstvo izraza. — Heinrich Pestalozzi (1878.) jeu Švicarskoj 
voljen po svojim pjesmama i zborovima. — Emil Frey (1889.) 
pokazuje očit smisao za polifone konstrukcije opsežnih dimenzija. — 
Werner Wehrli (1892.; opera »Das Vermichtnis«), Walther 
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Schultess (1894), Walther Geiser (1897.), Robert Blum 
(1900.), Conrad Beck (1901), Albert Moeschinger, Willy 
Burkhard, Heinrich Sutermeister (opera »Romeo 1 
Julija«) značajniji su predstavnici novije i najnovije njemačko-švicarske 


ji iji nnomi orkestar, ko-- 
glazbe. Među njima su najpoznatiji Beck (»Innominata« za : 


za s sic p l - 
morna kantata, Sinfonietta, Simfonija, Suita za gudalački orkestar, guda 


lački kvartet, trio, violinski koncert, glasovirski Concertino, vokalna 


djela), jak tehničar i polifoničar, Moeschinger (koncert za glasovir 1 ko- 
morni orkestar, Varijacije i Finale na jednu Purcellovu temu za gudala 


i udaraljke) i Burkhard (Te Deum). 


Na francuskoj strani švicarskih skladatelja jedan od najpopularnijih 
jesvakaka Emile Jaques-Dalcroze (1865.), koji nije stekao 
europski glas brojnim, bez sumnje uspjelim skladbama (opere »Janie«, 
»Sancho Panca«, »Le Bonhomme Jadis«, baleti, pjesme, komorne skladbe), 
već sustavom »ritmičkog odgoja«, koji je sam pronašao i prikazao u 
teoriji (»Metoda Jaques-Dalcroze«, tri sveska 1906.—07.) i praksi (insti- 
tuti u Hellerauu, Genčvit Laxenburgu, Berlinu i t. d.). On nastoji razviti 
osjećaj za ritam time, Što ga vezuje za pokrete tijela, koji u istodobnom 
nastajanju neobično mnogo pridonose i osjećanju poliritmike. — Uz 
Dalcrozea djeluje Otto Barblan (1860.), autor izvrsnih zbornih i 
orguljskih (Passacaglia na ime BACH) skladba u bachovskom, strogo 
kontrapunktičkom stilu, Joseph Lauber (1864.) vrlo plodni sim- 
foničar, Gustave Doret (1866.), operni skladatelj (»Les Armaillis«, 
1913., »La servante d'Evolčne«, »Leys«), na koga je mnogo utjecala novija 
francuska glazba i švicarski folklor. — Opere pišei Pierre Maurice 
(1868.-1936.), Massenetov učenik, koji se u traženju teatralnih vanjskih 
efekata često i suviše povodi za svojim učiteljem (opere »Misć Brun«, 
»Lauval«, »Andromeda«). Pisao jei orkestralne skladbe (simf. slika »Island- 
ski ribari«). — Wagnera i francuske impresioniste slijedi Alexandre 
Denćrćaz (1875.), autor brojnih programnih skladba (»Simfoničke 
varijacije po scenama iz cirkuskog života«, »Oko svijeta«, »Godišnja 
doba«, »San«, »Rat«), — Ernest Ansermet (1883.) je skladatelj 
lirskih pjesama, ali je mnogo više poznat kao dirigent osobitih sposobnosti 
1 fanatični promicatelj suvremene glazbe, te kao osnivač suvremenog glaz- 
benog života francuske Švicarske. — Ch arlesChaix (r885.) je napisao 
velik broj crkvenih skladba solidne arhitektonike Franckove škole. — 
H enri Gagnebin (1886.) je skladatelj uspjelih komorno-glazbenih 
A orkestralnih radova (glasovirska sonata, simfonija H-dur, simfonička 
Pjesma »Lude djevice«, koncert za cello, orkestralna »Suita«, Oratorij 
»Sv. Franjo«, »Requiem ljudske taštine«), koji svi odaju svježe glazbene 
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zamisli i formalnu sigurnost. — Frank Martin (1890.) se često po- 
vodi za Dalcrozeovom poliritmikom i Sch&nbergovom dodekafonijom. 


< Bavi se i naučnim istraživanjem melodičko-harmoničkog odnosa među to- 


novima, te se ističe kao plodan skladatelj. Napisao je između ostaloga: 
četiri Ronsardova soneta, Trio, Ritmove (za orkestar), violinsku sonatu, 
glasovirski koncert, Simfoniju, »Baletnu glazbu«, Baladu za saksofon. 
— Jean Dupćrier (1896.) postizava u simfoničkoj pjesmi »Smrt 


. ropkinje« kolorističke efekte orijentalnog ugođaja. On je i pisac opera 


(»Umišljeni bolesnik«, »Zadig«) i brojnih orkestralnih radova (»Musique 
a deux sous«, »Concert pour Ninette et Ninon«). — Ernest Bloch 
(1880.) već gotovo dvadeset godina boravi u Americi. Njegov umjetnički 
ideal je otkrivanje izraza hebrejske glazbene umjetnosti. Ali on ne uzima 
motive iz orijentalne baštine starih Hebrejaca, već nastoji glazbom dati 
izraz duševnog života svoje rase. Najčistiji rasni izraz postigao je svojim 
»Hebrejskim pjesmama« za orkestar (1913.), hebrejskom rapsodijom 
»Schelomo« (1915.) za cello i orkestar, brojnim Psalmima, opsežnom 
epskom simfonijom »Izrael« (1916.-27.) i najnovijim radom, »glazbom za 
liturgički obred u sinagogi« (»Avodath Hakodech«). Od njegovih ostalih 
skladba vrijedni su spomena gudalački kvartet, sjajni glasovirski kvintet 


. (1922.-24.), concerto grosso, simfonija cis-mol, rapsodija »Amerika« za 


zbor i orkestar, simfonička pjesma »Zima i proljeće« i violinski koncert. 

Među mlađim i ostalim skladateljima francuske Švicarske ističu se: 
Alexandre Fornerod (sonate, mise), Robert Bernard, 
koji stalno boravi u Parizu, gdje uređuje najvažniji francuski glazbeni 
časopis »La revue musicale« (bavi se napose komornom glazbom; pisao je 
violinske sonate trio, pjesme), Andrć Marescotti (»Aubade« za 
orkestar, ouvertura za »Le grand Meaulnes«, misterij »LEtoile sarrčta«), 
Jean Binet (Divertissement za violinu i orkestar, pjesme), Henry 
Stierlin-Vallon (glazba za scenu Ghćonove »Violante«, Hoffmanns- 
thalova »Jedermanna«), Roger Vuataz (sonata za cello, ouvertura 
za »Igre na Rhčni«, Suita po pučkim napjevima), Bernard Reichel. 
(Kantata »Ezekijelova vizija«), William Montillet (1879. do 
1940.; mise). 

SLOVAČKA 

Zbog nepogodnih političkih prilika, slovačka se je umjetnička glazba 
počela prilično kasno razvijati, premda je u divnim pučkim slovačkim 
napjevima postojala stalna mogućnost za stvaranje tonskih djela nadasve 
osebujnih obilježja. 

Koncem prošlog stoljeća javljaju se prvi pokušaji oko izdavanja 
slovačkih pučkih popjevaka; no istom iza prevrata 1918., započinje 
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sistematsko, stručno obrađivanje glazbenog ite o. .. : za 
; : “a. žood Č ovjevku pri bratislavskom 

su zaista vrlo značajni: institut za pučku p PI e pa 
sveučilištu prikupio je sooo pjesama, a »Matica slovenska« dap rjriaka 
ih napjeva spada u područje 


ihova analiza pokazuje, kako većina t učj 
mie i kako oi eek sadržaja 1 njegove obradbe očituje 
jednostavnu slovačku dušu, sklonu pjesničkom ugođaju. 2 
Među glazbenicima koji su se posvetili, kao kod nas Kuhač, objašnja- 
vanju strukture pučke pjesme, vidljivo mjesto zauzima Milan Li ch ar d 
(185$2.—1935.), koji je dugo i neumorno proučavao probleme ljestvice 
i ritmike slovačke pučke popijevke. Uz teoretsko djelo »Doprinosi teoriji 
slovačke pučke pjesme«, izdao je brojne harmonizacije narodnih napjeva. 
Rezultati Lichardova proučavanja pokazuju kako se ti napjevi često 
oslanjaju na starocrkvene načine, što odaje njihovu starost. Harmoni- 
zacijama pučkih melodija bavio se je i veći broj ostalih glazbenika. 


Druga polovina 19. stoljeća predstavlja pomaljanje obrisa samostalne 
slovačke umjetničke glazbe. Ono nekoliko glazbenika, koji djeluju u 


tom vremenskom razdoblju, stvaraju, doduše, djela skoro sasvim 'dile-. 


tantskog karaktera; ali među tim skladateljima ima već. jedan potpuno 
zreli umjetnik, koga treba smatrati pravim osnivačem slovačke umjet- 
ničke glazbe: JAnLevoslav Bella (1843.—1936.). 


Okružen samim harmonizatorima pučkih popjevaka i skladateljima 
manjih klavirskih radova bez većih umjetničkih zahtjeva, Bella je prvi 
posjedovao više umjetničke težnje i prvi bio u stanju, da ih ostvari. Prvo 
razdoblje njegove djelatnosti .posvećeno je uglavnom crkvenoj glazbi 
(Bella je po zvanju bio svećenik); tada nastaje njegovih 30 misa uz orke- 
stralnu pratnju i mnogo zborova a cappella. Sve te skladbe očituju pro- 
nicanje u duh crkvene glazbe i ukusno odmjenjivanje polifonije i homo- 
fonije. Jedna od najznačajnijih Bellinih misa, ona u b-molu, bila je u 
Beču često izvedena. Na polju svjetovne glazbe nije Bella manje zaslužan. 
U početku je harmonizirao pučke napjeve, posvećujući se kasnije samo- 
stalnom stvaranju komornih, orkestralnih, a i scenskih djela. Na visini 
tadanje europske glazbene djelatnosti stoje već njegovi gudalački kvarteti 
u F-duru, g-molu (1866.), te kvintet u d-molu 
veliko djelo romantičkog karaktera je simfonička 
u kojoj iznosi umjetničku sliku svoje duše i nesklada u njoj. Jedina 
ae Bellina Opera, »Kovač Wieland«, izvedena Prvi put 1926., 
ia ra setačin m nacrtima Richarda Wagnera) odlikuje se 
U zadu; po | dj te sei duhom dosta pnibližuje Wagnerovoj glazbi. 

adnjem razdoblju majstorova života nastaju mnogi njegovi zb 1 
zamjerne tehničke visine, te velike narodne ka & šikova 
Ka ne kantate »J4nošikova 


(1870). Njegovo prvo 
pjesma »Usud i ideal«, 


svadba« (1922.) i »Čudnovati razbojnik« (1933.), koje očituju s koliko je 
intuitivne snage Bella proniknuo u bft slovačkog pučkog melosa. 

Druga generacija slovačkih glazbenika rađa tri istaknute stvaralačke 
ličnosti koje slovačkoj glazbi udaraju nov biljeg: to su Figuš-Bystry, 
Mikulaš Moyzes i Schneider-Trnavsky. | i 


> Među njima je najnadareniji Mikul4š Schneider-Trnav- 
sky (1881.), učenik konzervatorija u Beču, Pragu i Budimpešti, gdje je 
stekao čvrstu stručnu izobrazbu, jaču no ijedan slovački glazbenik prije 
njega. Piše crkvena djela (mise, zborove), komornoglazbene skladbe 
(»melodička« violinska sonata g-mol — 1924., gudalački kvartet, gla- 
sovirski kvintet), orkestralna djela (simfonička pjesma »Ja4nošik«, Idila 
u Tatrama, Slovački plesovi), no najosebujniji je u svojim nadasve uspje- 
lim ciklusima pjesama, po kojima je ispravno smatran tvorcem slovačke 
solo-pjesme. Djela, kakva su ciklusi »Suze i posmjesi« (1921.), »Iz srca« 
(1920.), »Sitno cvijeće« (1924.), očituju usku vezu stvaranja ovog umjet- 
nika s duhom pučke melodike i finu osjetljivost njegove duše. Na kon- 
certnim turnejama, koje je poduzimao kao pratilac na klaviru u svrhu 


promicanja slovačke glazbe u inozemstvu, njegove su pjesme najviše 


bile zapažene. — Mikul4š Moyzes (1872.) pisao je djela iz pod- 
ručja crkvene glazbe, pjesme (balade »Ctibor«, »Na straži«), komorna 
djela (gudalački kvartet D-dur, kvartet s rogom, sekstet za puhalačke 
instrumente), orkestralne skladbe (Suita za veliki orkestar, »Verhovinska 
simfonija«). — Viliam Figuš-Bystry (1875.—1937.) sakupljao je 
narodne napjeve i izdao ih u zbirci »rooo slovačkih pučkih pjesama«, a 
pisao je i umjetničke pjesme, o čemu svjedoče njegovi brojni ciklusi (»Na 
poljima i livadama«, »Čežnja«, »Moja majka«). Uspjeh njegove kantate 
»Slovačka pjesma (1920.) ponukao ga je, da napiše i slovačku operu, pa 
je tako nastao »Detvan«, scensko djelo istaknutog narodnog kolorita, 
koje do danas nisu nadmašili ostali pokušaji slovačkih glazbenika na tom 
polju. I Figuš-Bystry je u svom stvaranju čvrsto srastao s domaćim tlom. 

Raspad Austro-Ugarskog carstva znači za Slovačku početak novog 
razdoblja, u kojemu 'se je glazba mogla slobodnije razvijati, to više, Što 
su otada počele svoju djelatnost slovačke ustanove za promicanje gla- 
zbene umjetnosti (kazalište i konzervatorij u Bratislavi, te privatne 
glazbene škole po manjim mjestima). Skoro svi mlađi skladatelji Slo- 
vačke odgojeni su u domovini. U tom pravcu velikih je zasluga stekao 
Frico Kafenda (1883), ravnatelj bratislavskog konzervatorija, pe- 
dagog i skladatelj (gudalački kvartet, violinska sonata), koji svojom 
širokom glazbenom kulturom nastoji upoznati svoje učenike s današ- 
njom razinom europske glazbene kulture. 
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U najmlađoj generaciji suvremenih slome pp je 
brojčano prilično jako zastupana, ističu se naročito dvojica: A exander 
Moyzes i Eugen Suchoš. A. M oy zes (1906.) je mnogostrani umjetnik, 
osobnog stila. On se nadahnjuje na slovačkoj pučkoj poeziji; u instru- 
mentaciji je nadasve zanimljiv. Djela su mu: obradbe pučkih pjesama, 
ouvertura »J4nošik«, I. simfonija u D-duru, gudalački kvartet u Es-duru, 
Divertimento za klavir, kantata »Demontage«, dramatička ouvertura 
»Nikola Šuhaj«, scenska kantata »Svatopluk« i glazbena pratnja za 
filmove. — Eugen Suchoš (1908.) je danas možda najzreliji slo- 
vački skladatelj. Jak u unutarnjem proživljavanju, čista stila, uravno- 
težene arhitektonike, samostalnih glazbenih zamisli, Suchofi je već i na 
međunarodnom forumu zadobio visoka priznanja, osobito svojim naj- 
uspjelijim djelima: »Baladickom suitom« op. 9 za klavir (obrađenom. i 
za orkestar), te »Psalmom Podkarpatske zemlje« za mješoviti zbor, te- 
nor-solo i orkestar. Ostali su mu radovi: violinska sonata op. 1, gudalački 


kvartet op. 2, zbirke pjesama, Serenada za puhalački kvintet, glasovirski | 


kvartet, Burleska za violinu i orkestar, dramatska ouvertura »Kralj 
Svatopluk«, scenska glazba za dramu »Kralj Svatopluk«, sonatina za 
violinu i glasovir. — Ostali su suvremeni slovački skladatelji: J4n 
Fischer (1898.), autor orkestralnih »Nokturna«, dvaju gudalačkih 
kvarteta, opere »MAl'ka«, Popjevaka i glasovirskih skladba; napisao je 
i »Povijest glazbe« (1933.); Ladislav Stanček (1898.) čije se dje- 
lovanje naročito ističe na području komorne glazbe (dva gudalačka 
kvarteta, od kojih je »dorski« napose poznat, glasovirski kvartet, violin- 
ska sonata, sonata za flautu i glasovir, pjesme); skladao je i operu »Radyz 
i Mahulena«; Ladislav Holo ubek (orkestralna ouvertura, vio- 
inska sonata, Passacaglia za glasovir, opere »Stella« i »Svitanje); D e- 
zider Kardoš (»Finale« za veliki orkestar, Ljubavne pjesme); 
Andr ej Očenaš (kantata »Margita_besn4«, Burleskna predigra, 
zbirka Pjesama); Šimon Weiss- Nagel (Pastoralna suita, puha- 
lački kvartet, Nocturno za glasovir); Tibor Freš (Pastoralne varija- 
cije, gudalački kvartet »Na selu«, Radio-suita); J4n Cikker (Glaso- 
Virske varijacije, sonatina za glasovir, gudalački kvarteti op. 13 1 0p. I4, 


Duo za violinu i violu, simfonički prolog, Capriccio i ginfonietta za 
orkestar). 


BELGIJA 


ručja, tvoreći s k 
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ontrapunktičarima sjeverne 
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sovitu skupinu nizozemskih polifoničara, koji su svojedobno dali biljeg 
čitavom jednom odsjeku glazbene povijesti: Nizozemci (v. III. poglavlje) 
bili su preplavili cijelu Europu, njihova su djela, primjeri zakučaste 
virtuoske vokalne glazbe, bili jedini uzori glazbenom stvaranju. Umjet- 
nički prinos Belgije bio je tada doista značajan. Ali kad je umjetnost nje- 
zinih polifoničara, dosegavši vrhunac, stala opadati i ustupati mjesto po- 


 kretu, koji je homofoniji izvojštio glazbenu prevlast, Belgija je za dugo 


vremena ostala neplodna na glazbenom polju. Zamjenik Orlanda di Lassa 
nije se ni do danas pojavio. Mnogo kasnije, nakon smrti ovoga jedinog 
takmaca Palestrine, rodilo se u Belgiji nekoliko jakih glazbenih ličnosti, 
ali i glazbenim odgojem i svojom djelatnošću izlaze one iz okvira belgijske 
glazbene povijesti: i Grćtry i Cćsar Franck idu među predstavnike fran- 
cuske glazbe. 


No od g. 1850. postaje ipak glazbeni život u Belgiji sve intenzivniji 
i šarolikošću glazbenih priredaba i porastom domaćih umjetničkih snaga, 
koje se, često s mnogo uspjeha, bore za osvojenje belgijske glazbene samo- 
stalnosti. 

Prvi belgijski glazbenik europskog glasa bio je Francois Au- 
guste Gevaert (1828.—1908.). Premda su njegove skladbe bile 
popularne i cijenjene (pisao je uglavnom komične opere stila francuske 


- »općra comique«, a nastojao je i na moderan način iskoristiti starinske 


melodije 16. stoljeća), ostao je u povijesti glazbe jednim od najzaslužnijih 
teoretičara. U njemu su se na rijedak način udruživale točnost i savjesnost 
znanstvenog rada i intuicija umjetnika. Njegovi radovi o grčkoj glazbi i 
razvitku liturgičke pjesme,! zadržali su i pored nekih nedostataka i samo- 
voljnih sudova do danas svoju znanstvenu vrijednost. Gevaertova nauka 
o instrumentaciji jedna je od prvih i najpraktičnijih uz Berliozovu. Nje- 
govi su koncerti u Bruxellesu bili najznačajnije glazbene priredbe belgijske 
glazbene povijesti. Gevaert je, jednom riječju, kao glazbeni pisac i učenjak, 
izdavač starih djela te organizator glazbene obuke i javnoga glazbenog 
života, kao dirigent i skladatelj, izvršio golem utjecaj na svu belgijsku 


glazbu 19. vijeka. 


Njegov suvremenik, Peter Benoit (1834.—1901.), oduševljeni 
pristaša flamanskog nacionalnog pokreta, nastojao je pronaći u glazbi 


oHamanski pučki izraz. U tome je zaista i uspio, proževši svoje skladbe 


pučkim duhom pjesme flandrijskog područja. Mnogo je zasluga stekao i 
kao organizator, čijim je neumornim radom Antwerpen postao važnim 


1 Gevaertjeizmeđu ostaloga pobijao teoriju, po kojoj je Grgur Veliki smatran 
najzaslužnijim sastavljačem Antiphonariuma. 
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glazbenim središtem. Najvažnije su mu skladbe: oratoriji »Rat«, »Lu- 
cifer«, »LPEscaut«, kantata za Rubensa i zborno djelo »Die Schelde«. 
U njima je Benoitu uspjelo ostvariti monumentalne tonske građevine, 
koje širinom melodike, djelovanjem vokalnih masa, kolorističkim poje- 
dinostima, sjećaju na Hindela. Benoit se je s mnogo ukusa i efekta služio 
dječjim zborovima. Uspjele su i njegove flamanske opere (»Isa«, »Pom- 
peja«. — Hendrik Waelput (1845.—1885.) pisao je simfonije i 
komorne skladbe, zadojene duhom njemačke romantike. On je jedini bel- 
Sijski skladatelj svog vremena, koji se je izražavao u formama apsolutne 
glazbe. — Benoitov učenik Jan Blockx. (1851.—I9I2.) pošao je 
dalje stopama svog učitelja i uspio stvoriti popularni tip flamanske nacio- 
nalne opere, postavši i najmilijim belgijskim opernim skladateljem. Blockx 
je imao mnogo smisla za isticanje dramskog sukoba u scenskoj radnji, te 
je s neusporedivom snagom znao dočarati bujnost pučkog života, opona- 
šajući duh narodne melodike. Njegove su najpoznatije opere: »Herberg- 
prinses« i »De Bruid der Zee«. — E dgar Tinel (1854.—1912.) je 
bio osobito cijenjen po svojem oratoriju »Sveti Franjo«, pisanom u stilu 
romantike s primjesama Bachove kontrapunktike. Skladao je još tri tonske 
slike za Corneilleov »Polyeucte«, operu »Godoleva«, mnogo crkvene 
glazbe it. d. — Paul Gilson (1865.) piše skladbe bogate polifonije 
1 instrumentacije (simfonička pjesma »More«). — A u guste de Boeck 
(1865.—1937.) je operni skladatelj, čija djela odaju utjecaje Wagnera i 
ruskih majstora kao i stalnu sklonost isticanju kolorističkih i orkestralnih 
efekata. | 
Uz ove flamanske autore neka budu spomenuti još: Lodewijk 
Mortelmans (1868.), Joseph Ryelandt (1870.), Flor Al- 
paerts (1876.), Lieven Duvosel (1877.; peterodjelni simfonički 
Ciklus »Leie«), Maurits Schoemaeker (1890.), vođa novoflaman- 
skle glazbene škole, autor opere »Kristova slika«y Marcel Poot 
(uspjela mu je »Epska legenda«), Flor Peters, Arthur Meule- 
mans, Godefroid Devreese, Herberigs. š 


Skladateljima valonskog dijela belgijskog područja bliži je duh fran- 
cuske glazbe. Među njima se ističu L ć on DuBois (1859.), autor pan- 
ćomime »Le Mort«, FrancoisRasse (1873.), MichelBrussel- 
mans (1886.; simfoničke slike »Kermesse flamande«), Victor 
Vreuls (1876.), Albert Dupuis (1877.), Paul de Malein- 
a €au (1887.) napose Joseph Jongen (1873.), nadareni skladatelj 

omornoglazbenih djela (kvarteti, sonate, tria) i orkestralnih radova 
(fantazija po valonskim božićnim temama, simfonička pjesma »Lalla 
Roukh«), koji Očituju sigurnost u oblikovanju i iskrenost izraza. 
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U najnovijoj belgijskoj glazbenoj produkciji sve više priznanja do- 
bivaju Jean Absil(1893.), jaki kontrapuktičar, čije skladbe (gudalački 
kvarteti, zborovi, violinski koncert, dvije simfonije, glasovirska sonatina, 
glasovirski koncert Op. 30) odaju često smionost poliritmike i radi- 
kalnost harmonije, te Fernand Quinet (1898.), autor sonate za 
violu, suite za tri klarinete, »Moralitćs non legendaires« za glas i različne 
instrumente. 


Ostali su valonski glazbenici mlađe generacije: Andrć Souris, 
Albert Huybrechts, Renć Barbier, Francis de Bour- 
guignon. ' 


NIZOZEMSKA 


“Glazbena povijest Nizozemske razvijala se je usporedo s belgijskom. 
Nizozemska je u 15. i 16. stoljeću dala Furopi nekoliko velikih glazbenika 


- (Obrechta, Sweelincka); i ona je u kasnijim vjekovima pokazivala pre- 
malo umjetničke samostalnosti i izvorne snage, a previše sklonosti obo- 
žavanju tuđinskih uzora; i za nju je 19. stoljeće značilo doba buđenja, 


prikupljanja i iskorišćivanja novih umjetničkih sila; doba, kad je repro- 
duktivni glazbeni život stao bujati i cvasti, odajući ukus i simpatije 
glazbene publike. Opera se u Nizozemskoj nije mogla nikada potpuno 
udomaćiti; u središtu glazbenog interesa Nizozemske ne stoji scenska, 
već instrumentalna glazba. Tako je, na primjer, Amsterdam postao jednim 
od svjetskih središta orkestralne glazbe. Izvrsni orkestar amsterdamskog 
»Concertgebouwa« ide bez sumnje u najznačajnija instrumentalna tijela 
Europe i Amerike, a njegov vođa Willem Men gelberg (1871.) 
ima malo takmaca među svjetskim dirigentima. 


Prvi su nizozemski skladatelji druge polovine 19. vijeka Jean 
Verhulst (1816.—1891.), Richard Hol (1825.—1904.), simfoni- 
čar, JuliusRčntgen (1855.—1932.), pianist i autor schumannovski 
i brahmsovski obilježenih komornih skladba i izdavač nizozemskih pučkih 
pjesama. Uz njih se posebno ističe AlphonsDiepenbrock (1862. 
—1921.), skladatelj crkvenih djela mističnog, apstraktnog sadržaja, u 
kojima ima pored Wagnerovih i kasnije Debussyjevih utjecaja, mnogo 
osobnog napose u bogatoj modulatorici. On je i autor scenske glazbe za 
brojne kazališne radove. — Johan Wagenaar (1862.) piše operna 
djela (»Venecijanski dužd«, »Cid«), humoristične zborne skladbe, madri- 
gale, sinfoniettu, cikluse bečkih valcera i t. d. On je jedan od najpopular- 


nijih suvremenih glazbenika svoje zemlje. — Jan Brandts-Buys 
(1868.—1933.), član poznate glazbene obitelji, istakao se je komornim 
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skladbama, operama (»Krojači iz Schčnaua«, »Čovjek >. mjesecu«, »Ze- 
mlja sanja«, »Ulysses«) i baletima (»Machinalitit«). Njegova: melodika 
često računa s jeftinim efektima, ali mu je forma uvijek pažljivo dotje- 
rana. — Neobično je voljn Cornelius Dopp sia (1870.), prvi 
nacionalni skladatelj, koji u svojih osam simfonija podjednako upotr eb- 
ljava motive povijesti, prirodnih ljepota i pučke glazbe svojih rodnih 
krajeva. — Dirk Schifer (1873.—1931.) i Peter van Anrooy 
(1879.; rapsodija za orkestar »Piet Hein«) predstavnici su struje umje- 
renog modernizma. Naprotiv se oduševljenim pristašama moderne, ato- 
nalno-politonalne glazbe očituju Sem Dresden (1881.), autor orke- 
stralnih (Tema s varijacijama), komornih i zbornih skladba, Bernhard 
vanDieren (1884.—1936.), jak kontrapunktičar, Daniel Ruyne- 
man (1886.), koga privlači i egzotična glazba, Willem Pijper 
(1894.), veoma plodan skladatelj simfonija, gudalačkih kvarteta, sonata 
za glasovir, za violinu, opere »Halewijn« (1933) it. d, te Alex Voor- 
molen (1895.), autor baleta i varijacija na jedan stari holandski napjev. 

Među učenicima Pijpera ističu se Henk Badings (1907.), Ber- 
tusvanlier, PietKetting, Willem Landrć, od reda skla- 
datelji komornih, simfoničkih, zbornih djela. — Učenici su Dresdenovi: 
Hugo Godron, Emmy Heil, F. Schuurman, Leo Smit. 
Privlači ih većinom područje komorne glazbe. 

Od ostalih nizozemskih skladatelja neka budu spomenuti: E. Za g- 
win (1878.), B. van den Sigtenhorst-Meyer (1888.), Mat- 
hies Vermeulen (1888.), autor sonate za violoncello, simfonije, 
gudalačkog tria, Jac van Domselaer (1890.), H. Andriessen 
(1892.), pisac crkvenih skladba, H. D. van Goudoever (1898.; sim- 
foničke skladbe, koncert za violoncello i orkestar). 


BUGARSKA 


Narodna glazba živi u Bugarskoj od davnih vremena svojim nadasve 
osebujnim Životom, održavajući se narodnim čuvanjem u svoj izrazitosti 
svoje melodike, čas divlje, čas sanjarski blage, i živosti plesova, obojenih 
zvucima gajda i kavala. 

U mekanim, redovito sjetnim, bugarskim ljubavnim pjesmama kao 
i u kolednim obredima zamjećuje se najvećma izvorni rasni izraz; tek se 
mira njima očituju utjecaji ostataka tatarske krvi, koja je nekada 
iko sošno i promjeljvoj (u sj) e nakana pon plesova, čao 

«E paža sklonost ritmu 
7/16). Ta ritmička raznovrsnost, koju istodobno prati i harmonička, oči- 
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tuje se u posebnoj mjeri u Macedoniji. Pučki napjevi su bogati razno- 
vrsnim melizmatičkim ukrasima. 

Osobito su zanimljive stare pučke balade, koje pjevaju o događajima 
narodnog života iz davne i bliže prošlosti: o osvajanjima na putu iz 
Azije k jugoistoku Europe, o herojskoj i nesretnoj borbi s Turcima, o 
Očajanju ropstva i ratovima za oslobođenje (poznata je pjesma-balada o 
Arsenu, posljednjem slobodnom kralju Bugara prije najezde Turaka). 

Među narodnim glazbalima Bugara ističu se: ka val, tipična pastir- 
ska frula, neobično proširena, koja bojom glasa sasvim odgovara samot- 
nom životu pastira po gorovitim bugarskim krajevima; furla (druga 
vrst frule), tu pan (bubanj, na kome udarci muklo odzvanjaju), gajde, 


obulgarija (tambura s dvije Žice). Nekoja od tih glazbala imaju ta- 


kođer veze s negdašnjim tatarsko-azijskim podrijetlom Bugara. U Mace- 


doniji nailazimo i na »gadulku«, glazbalo slično hrvatskoj lirici. 


Razvoj bugarske umjetničke glazbe pokazuje u osnovi sličnost 
s obrisima razvoja glazbe ostalih naroda. I u Bugarskoj ide buđenje kul- 
turnog života usporedno sa stjecanjem državnog oslobođenja; prvi su po- 
četci glazbene djelatnosti, zbog nedostajanja domaćih sila, i kod Bugara 


vezani uz djelovanje stranih glazbenika, koji nastoje iskoristiti osebine 
“pučke glazbe. Osnutkom dramskih pa opernih družina rađa se postepeno 
iu Bugarskoj ideja o stvaranju narodne opere, koja je, u zametku, sasvim 


diletantskog karaktera. Konačno se, početkom 20. vijeka javlja na po- - 
zornici bugarskoga glazbenog života druga generacija bugarskih glazbe- 

nika, kojima je cilj: odstraniti sve utjecaje diletantizma i udariti temelje 

zdravoj i solidnoj umjetnosti na nacionalnoj podlozi. Od tog doba — 

dakle pred neka četiri decenija — počinje stvarni razvoj bugarske umjet- 

ničke glazbe. Dotada je zastupa nekoliko imena i datuma, kojima kao 1 

svemu, što nastaje u doba priprema, pionirskog rada, pripada više po- 

vijesno nego umjetničko značenje. 

Prvi pjevački zbor u Bugarskoj osniva, još prije oslobođenja, Janko 
Mustakov, autor četveroglasnog »Opela Hristova« i prvi bugarski 
skladatelj. U prvom razdoblju nakon oslobođenja (1878.) bugarska je 
glazba većim dijelom u rukama stranih, većinom vojnih kapelnika (po 
njima se i čitavo razdoblje bugarske glazbe do početka ovog stoljeća 
naziva »kapelmajstorskim«), među kojima se odlikuju V. Kaucki i 
K. Mahan, autor prvog glazbenog priručnika. U to doba djeluje i 
nekoliko Bugara: Atanas Paunov izdaje zbornik školskih pjesama; 
GeorgiBajdakov piše glazbene priručnike i uređuje prvi bugarski 
glazbeni časopis »Gusle« (Plovdiv, 1891.). G. 1893. pšelvanEkzarh, 
diletant, uz pomoć stručnjaka, prvi bugarski balet »Svetulka«. 
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G. 1904. osniva se u Bugarskoj i glazbena škola. i život je 
sve življi; operne predstave su brojne 1 privlače op a I Ma Prom 
sluša i prvu bugarsku operu »Siromahkinja« od E. Mano Gila E Jem 
razvoju reproduktivna glazba u Bugarskoj dostiže visok s a va 
panj. U Sofiji je danas na europskoj visini 1 opera 1 orkestralna i zborna 
glazba. 

Dok je iz prve generacije skladatelja vrijedan spomena Emanuil 
Manolov (1860.—1902.), čija spomenuta opera »Sir omahkinja«, iako 
skroz diletantski pokušaj s nepobitnim oznakama tehničke primitivnosti, 
znači datum u razvoju bugarske opere, u idućoj se generaciji na prvom 
mjestu ističe Dvof4kov učenik Dobri Hristov (1875.—1941.), čije 
se djelovanje s pravom uspoređuje s Kuhačevim. Osnivač pjevačkih 
društava, upravitelj i nastavnik glazbene škole, s mnogo je instinkta 
za originalnost zvučnih osebina pučkih tvorevina harmonizirao narodne 
melodije, ispitivao njihovu strukturu i napisao veoma zanimljivu ras- 
pravu »Ritmičke osnove naše narodne ritmike«. Hristov je u prvom 
redu vokalni skladatelj; napisao je velik broj pjesama i zborova: izrazito 
lijepe melodičke linije i harmoničkog blagoglasja. U području crkvene 
glazbe dao je »Zlatoustovu liturgiju«. Kao instrumentalni skladatelj na- 
pisao je dvije »Balkanske suite«, ouverturu »Ivailo«, simfoničku fantaziju 
»Tutrukanska epopeja«. Skladao je i operu »Kćerka Baj Ganje« (1920.). 

Nakon Hristova se je u Bugarskoj istakao oveći broj skladatelja. 
Angel Bukoreštlijev, prvi bugarski pianist, upoznaje preko 
svojih devet zbornih »kitaka« (»kitke« su, po imenu i obliku, rapsodičkog 
karaktera) Bugare s ljepotom njihovih narodnih pjesama. Njihovom je 
prikupljanju posvetio dugo vremena (sakupio ih je oko 3500). — Petko 
Naumov, violinski virtuoz i neumorni organizator, pisao je skladbe 
za gusle i glasovir (Bugarska poema, Bugarska rapsodija) i za orkestar 
(»Seoska igra«, ouvertura »Hristo Botev« i »Tutrukanska epopeja«), u 
kojima živi duh narodne glazbe. — Aleksandar Krstev, Pavel 
Stefanov, VenediktBobčevski ističu se nadasve kao vokalni, 
zborni skladatelji, koji u svojim djelima s mnogo uspjeha primjenjuju 
ritmičke osebine narodnih motiva. — Georgi Atanasov-Mae- 
stro (1872.—1932.), učenik Mascagnijev, pretežno je operni skladatelj. 
Nakon dječjih opereta »Bolesni učitelj« i »Za ptički« napisao je opere 
»Borislav«, »Gergana« (1917.), »Zapustalata vodenica« (1923.), »Cveta« 
(1925 ), »Kosara«. Libreti njegovih Opera imaju nedostataka, koji mnogo 
og nji na uspjeh glazbene obradbe. Usto se u njima gotovo redovito 
< nja: pučkog melosa i ritma i talijanskoga glazbenog kazališta. 
— Zimitrije Hadži Georgijev (1874.—1932.), dugogodišnji 
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ravnatelj sofijske Glazbene akademije, pisao je zbornike pjesama za 
učenike i teoretske priručnike, kantatu Caru Osloboditelju, Himnu sv. 
Borisu, ouverturu »Liseo«, operu »Tahir-begovica« (1911.), u kojoj su 
obilato upotrijebljeni elementi orijentalne melodike i baleta. Smatrana je 
prvim ozbiljnijim pokušajem oko stvaranja bugarske opere. Georgijev 
je 20 godina uređivao časopis »Muzikalen vestnik«. — Dimitrije 
Karadžov je skladao nekoliko opera (»Na morskom brijegu«, »Anti- 
gona«, »Kći Pilata«, »Mladi kralj«, »Milkana«), u kojima su ga katkada 
vodili i strani uzori, napose impresionistii — Nikola Atanasov, 
zagrebački đak, dao je u svojoj g-mol simfoniji prvu bugarsku simfoniju. 
Za njom. je slijedila druga u d-molu, očitujući, poput prve, jak smisao 


- Atanasova za orkestralni kolorit. Osim toga je napisao ouverturu »Hristo“ 


Botev«, solo-pjesme i glasovirske skladbe (sonata, minijature, fuga). — 
Asen Dimitrov, praški učenik, napisao je gudalački kvartet E-dur, 


burlesku za violinu i glasovir, simfoničku pjesmu »Hadži Dimitr« i va- 


rijacije na temu »Cigular kšta ne hrani«. Djela mu se ističu ukusnom 
polifonom obradbom i zanimljivom harmonijom. — Andrej Stoja- 
nov je skoro isključivo glasovirski skladatelj (sonata a-mol, minijature, 


preludij i fuga d-mol, zbirka »Po sunčevim stazama«). — Canko 


Cankov je autor d-mol simfonije, simfonijske fantazije, glasovirskih 
minijatura, zborova, pjesama i igara za glasovir. — Pančo Vladi- 


gerov (1899.) je danas nesumnjivo najpoznatiji bugarski skladatelj u 


zapadnoj Europi. Rano je počeo skladati — već u desetoj godini je napisao 
rapsodiju za glasovir po bugarskim motivima — te je 1911.—1918. bo- 
ravio u Berlinu kao đak visoke glazbene škole. Tehnika mu je — on je 
i sjajan glasovirski virtuoz — visoko razvijena, a služi se ukusno najmo- 
dernijim tekovinama suvremenoga glazbenog jezika, ne izbjegavajući 
primjenu folklora. Njegova je invencija bujna, melodija snažna zamaha, 


. oštrih obrisa, ritmika sasvim osebujna. Stvara u svim oblicima. Djela su 


mu: violinska sonata, glasovirski trio, rapsodija »Vardar« za violinu i 
glasovir, tri koncerta za glasovir i orkestar, orkestralne »Impresije«, 
»Simfonička legenda«, ouvertura »Zemlja«, brojne glasovirske skladbe 


. (Varijacije, »Impresije«, egzotični »Preludiji«) solo-pjesme i scenska glazba 


za različite kazališne radove. — Na kraju ovoga tek sumarnog pregleda 
bugarskih skladatelja spomenimo još Heraklita Nestorova, 
autora simfoničke pjesme »Ljetni dan« i glasovirskih miniatura »Epizode«, 
Petka Stainova, čija orkestralna suita »Trakijske igre« pokazuje 
obilje ritmičkih sloboda narodnih motiva, a odlikuje se i zanimljivom 
harmonijom i instrumentacijom (takva je i njegova simfonička pjesma 
»Legenda«, te ouvertura »Balkan«), Veselina Stojanova (poznat 
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jubomira Pipkova, skladatelja 


mu je orkestralni »Capriccio«) autora uspjelog 


opere »Janinite devet brata«, te Dimitri Nenova, 
glasovirskog koncerta. u 

Sliku glazbenog života u Bugarskoj nužno dopunjuje rad glazbenog 
odsjeka Etnografskog muzeja u Sofiji. Njegov predstojnik, Vas il 
Stoin, prvi je započeo plansko prikupljanje narodnih pjesama. Prvi 
rezultati ovoga teškog i prijeko potrebnog rada sabrani su u zborniku 
»Narodne pjesme od Timoka do Vita«, u kojemu je tiskano preko četiri 
tisuće pučkih napjeva, analiziranih ritmički, metrički i formalno. 

Na polju stručne glazbene literature ističu se napose muzikolozi 
D. V. Radev,IvanKamburoviBojanilkonomov. Radev 


je napisao povijest glazbe (u dvije knjige), Nauku o oblicima, Uvod u | 


instrumentaciju; najvažnija djela Kamburova jesu: »Bugarska glazba u 
prošlosti i sadašnjosti« te Glazbeni leksikon. 


SRBIJA 


I u srpskoj se pučkoj glazbi zamjećuju najjače manifestacije emocio- 
nalnog života primitivne seoske duše, koja u pjesmi i plesu nalazi naj- 
vjernijeg tumača svojih osjećaja. 


Harmonička osnova srpskih narodnih napjeva vrlo je bogata, napose 


u južnim krajevima Srbije. Melodije su uglavnom građene na dorskoj, 


eolskoj, frigijskoj, te t. zv. »orijentalnoj« ljestvici (potonju karakteriziraju 


tipične istočnjačke povećane sekunde). Utjecaj Istoka vidljiv je i u opsegu 
pojedinih napjeva, koji često prelazi oktavu i penje se do decime, a i 
preko nje. 


Pučka vokalna glazba Srbije gotovo da ne pozna višeglasja. U Srbiji 


narod pjeva jednoglasno, ili, ako u pjevanju sudjeluje zbor, unisono. | 
Među pučkim glazbalima Srba gotovo najviše su rasprostranjene 
gaj de; često se nađu dvojnice, Pa raznovrsne svirale i frule, kojima 
Je naziv ograničen na kraj, koji ih upotrebljava, te raznovrsne udaraljke. 
U instrumentalnoj pučkoj glazbi kod Srba zamjećuje se katkada sta- 
novito dvoglasje primitivnog tipa, koje nastaje time, što jedan glas izvodi 
uvijek isti ton, dok drugi, obično nad njime, izvodi melodiju. 


Prikupljanje pučkih napjeva je u Srbiji odavna privuklo pažnju | 


glazbenika, koji ih još od vremena Kornelija Stankovića bilježe i obrađuju. 
Nakon Stankovića sakupljali su i obrađivali pučke pjesme Stevan Mokra- 
njac, Miloje Milojević, Kosta Manojlović, Vladan Đorđević i drugi. 
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Početke umjetničke glazbe u Srbiji predstavljaju uglavnom podatci 
O postojanju muziciranja na kneževskom dvoru i neki datumi povijesnog 
značenja: g. 1831. osniva se »Knjaževska srpska banda«, koju vodi do- 
seljeni Čeh Josip Schlesinger, jedan od prvih pionira glazbe u Srbiji; 
8: 1834. nastupa (pod Schlesingerovim vodstvom) prvi srpski zbor dile- 
tanata pjevača u Kragujevcu. Kroz to vrijeme kao i u idućim decenijima 
počinju i Srbi u Ugarskoj pokazivati sve življe zanimanje za glazbu, 
napose crkvenu. U svima većim mjestima osnivaju se pjevačka društva, | 
kojima je svrha sudjelovanje u vjerskim obredima, a usto i njegovanje 
svjetovne glazbe. G. 1853. utemeljuje se »Prvo Beogradsko Pevačko 
Društvo«, koje postepeno postaje žarištem nacionalne srpske glazbene 
kulture. 


Tim pokušajima oko oživljavanja srpske umjetničke glazbe zajednič- 


oke su dvije značajke, sasvim pojmljive, kad se uoči političko-kulturno 


značenje doba, o kojemu je riječ: oni se rađaju iz buđenja nacionalnih 
težnja 1 iz želje, da se te težnje posredovanjem najrječitije umjetnosti što 
dublje usade u srca rodoljuba; usto su ti pokušaji ostvareni sasvim dile- 
tantski, bez ikakve artističke podloge. Say nacionalizam tih prvih koračaja 
k samostalnosti srpske glazbe bio je sadržan u riječi, tekstu. Nitko nije 
tada_mislio na to, da se posluži pučkom popijevkom; melodije prvih 
zbornih -skladba, kao i pjesme, koje su se već tada umetale u kazališne 
komade — u Srba je otada stalno ostalo budno zanimanje za »komad 
s pjevanjem« nacionalni »Singspiel« — bile su udešene u tuđinskom duhu, 
napose ako su ih pisali stranci, namješteni po srpskim kazalištima. Iz- 
nimku pravi dakako crkvena glazba, koja je, stojeći čvrsto na tradicio- 
nalnom tlu, očuvala značajke, koje su joj vjekovnim postojanjem dale 
osebujan izgled (njezin korijen treba tražiti u bizantinskoj crkvenoj 
glazbi). | | 3 

Na prijelazu u drugu polovinu prošlog vijeka javlja se kod Srba već 
i svijesni glazbeni nacionalizam u ličnosti Kornelija Stankovića 
(1831.—1865.), glazbenika, koji je udario temelje srpskom nacionalnom 
glazbenom jeziku. Vođen Vukovim težnjama on je, prvi u Srba, zašao 
među narod i počeo marljivo prikupljati pučke popijevke, bilježiti ih 
i harmonizirati za zbor ili za glas i glasovir. Istodobno je bilježio i 
orkvene napjeve i zapisao cjelokupno pojanje grkoistočne crkve karlo- 
vačke redakcije. U Beču se g. 1852. izvodi njegova liturgija po narodnim 
napjevima; nekoliko godina kasnije izlaze iz tiska njegove vokalne skladbe 
političko-nacionalnog karaktera. Otada Stanković postaje u Srbiji veoma 
popularan; pjevačka društva, koja su se šezdesetih godina pojavila po 
svima većim mjestima Srbije, pjevaju posvuda njegove skladbe. G. 1863. 


Andreis: Povijest glazbe 38 593 


ogradskog pjevačkog društva, koje vodi svega 


ai dom Be : : 
postaje on zborovo od naravi slabunjav, njegov 


godinu dana. Iscrpljen prekomjernim radom, 
je organizam već g. 1865. podlegao bolesti. 
Umjetnička ostavština Stankovićeva je opsežna, ali joj ne pripada 
osobito umjetničko značenje. S pravom je opaženo, da nju najmanje 
sačinjavaju njegove skladbe: i pored sve stručne spreme, Stanković je 
školski i ponešto suho obrađivao narodne teme, ne zalazeći u njihova 
prikrivena harmonijska obilježja; njegove samostalne skladbe, plesovi i 


varijacije na narodne teme, primitivne su u obradbi i redovno .se me - 


izdižu iznad dilerantske prosječnosti; no pravo značenje Stankovićeva 
rada čine njegove ideje, kult za pučku popijevku, koju je s mnogo jasnoće 
pogleda smatrao izvorom srpske umjetničke glazbe. 

G. 1865. dolazi u Beograd Slovenac Martin Davorin Jenko 
(1835.—1914.), koji je kao kapelnik Narodnog pozorišta i Prvog beo- 
gradskog pjevačkog društva neumorno radio na glazbenom prosvjeći- 
vanju užih i širih krugova; njegove su skladbe brzo 1 lako nalazile put 
k srcu izvađača i slušalaca, i on je uskoro postao najomiljenijim sklada- 
teljem širom čitave Srbije. Odobravajući simpatije kazališne publike za 
»komad s pjevanjem«, Jenko je i sam gojio tu dramsku vrstu, skladajući 
scensku glazbu za »Đidu«, »Poteru« i »Pribislava i Božanu«. Iz tih par- 
titura izbija svježina narodnih melodija, koje je Jenko s ukusom birao, 
Njegove orkestralne ouverture (»Milan«, »Aleksandar«, »Kosovo«, »Po- 


tera«), u stvari su prva ozbiljna instrumentalna djela u stvaranju srpske 
umjetničke glazbe. 


Kroz to vrijeme se je dramska glazba — u obliku spomenutih igro- 
kaza s pjevanjem — počela gojiti i u Vojvodini. Novosadski kapelnici, 
osrednje nadareni, posvećuju skoro sav rad takvoj glazbi. Aksentije 
Maksi m ović (1847.—1881.) piše popularne pjesme za »Maksima 
Cernojevića«, a Čeh HugoDoubek (u to doba je Srbija puna Čeha, 
koji su nadasve vršili dužnost zborovođa kao Stevan Šram, Robert Tol- 
lmger i dr.) glazbu za Šapčaninovu »Zadužbinu«. Među vojvođanskim 
skladateljima ističe se glasovirač i liječnik Dr. Jovan Paču, čije su 
obradbe melodija u briljantnom duhu salonske glazbene sshatike bile 
veoma popularne. 

o toj paralelnoj suradnji Vojvođana i Srba rađa se i druga generacija 
am aa iz koje konačno izlaze prva dva zaista značajna 
“+ * : a =, mm 1 Josif Marinković. Prvog daje 

Sa Stevanom St. Mokranjcem 
nacionalnog glazbenog izraza dobiva svoje jed 
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(1855.—1914.) problem 
ino ispravno rješenje. On 


eje At E VK ši ZEN LB RA ZEA RE EV SADIE RASA SE KINA BRA E VS LS 


E An EI RO TIT TIT EFT? 
izda zi ni bo ad I šok 
24 


go 


je prvi uočio, što je nedostajalo pokušajima prvih srpskih glazbenih na- 
cionalista, i prvi pokazao put k narodnom glazbenom jeziku neizbrisivih 
obrisa. | 

Mokranjac je rođen u Negotinu, a glazbene nauke je izučio u Leip- 
zigu, Miinchenu (kao đak J. Rheinbergera) i Italiji. G. 1887. se je vratio 
u Beograd, gdje je sve svoje veliko i solidno znanje i duboku intuiciju! 
stavio u službu nadasve plodonosnog rada, koji se je otada decenijima 
razvijao u nekoliko pravaca: u Mokranjcu su, jedan uz drugog, djelovali 
i skladatelj i pedagog i organizator. 

Kad se govori o Mokranjcu skladatelju, jednu činjenicu treba prije 


svega istaći: on je s mnogo autokritike spoznao granice svoje stvaralačke 


snage i, utvrdivši ih jednom zauvijek, mije iz njih izlazio. Istaći sve osebine 
narodnoga glazbenog jezika, pokazati svu njegovu izvornost, potjecala 
ona iz osebujnosti melodije, harmonije ili ritma, približiti na taj način 


pučku glazbu mladim srpskim skladateljima i proglasiti je jedinim izvo- 


rom umjetničke glazbe (otkuda proistječe potpuno uklanjanje svih tuđin- 
skih utjecaja), to je bio umjetnički ideal Stevana Mokranjca. A kako je 


pučka glazba u osnovi vokalnog karaktera, pojavljujući se u najjasnijem 


svijetlu, kad neusiljeno teče iz seljačkih usta, Mokranjac je sav svoj rad 


prenio na vokalno područje.? 


Polazna točka njegove reformatorske djelatnosti bilo je prikupljanje 
narodnih pjesama. Sabravši ih dovoljan broj (uzimao ih je i iz bugarske 
Macedonije), izabirao je među njima najljepše, pa ih je vezivao u kitice, 
izvršivši prije toga posao golemog značenja: harmonizaciju za mješoviti 
zbor (iznimku pravi jedino prva rukovet, pisana za muški zbor) i gru- 
piranje po regionalnim i psihološko-sadržajnim osebinama. Tako su na- 
stale »Rukoveti«, najglavnije djelo Mokranjčevo. 

Tih petnaest pučkih rapsodija odaju sva obilježja Mokranjčeva stva- 
ranja. Po obliku Rukoveti su zapravo niz potpourija, i, kad bi se samo 
to imalo na umu, njihovo bi umjetničko značenje bilo daleko manje. Ali 
ono, što čini njihovu vrijednost, nije u obliku. Pravi značaj »Rukovetit« 
leži u harmoničkoj obradbi pučke pjesme. S jedinstvenom intuicijom Mo- 
kranjac je osjetio, da harmonizacija pučkih melodija potpuno ispada, iz 


.1 Kontrapunktički studij kod Rheinbergera usavršio je u njemu smisao za lijepo 
vođenje dionica, dok je u Leipzigu, slušajući majstorske izvedbe Bachovih vokalnih 
djela, upoznao dražest harmonija starih crkvenih načina, koje je kasnije nalazio 


obrađujući pučke napjeve. U Miinchenu je došao u dodir s Wagnerovom, a u Rimu 


* s Palestrininom umjetnošću, 


2 Možda bi se u pomanjkanju reproduktivnih sredstava tadašnjeg glazbenog života 
u Srbiji mogao također potražiti djelomični uzrok potpunog Mokranjčeva prijelaza 
na vokalno područje: simfonije i komorne skladbe nije imao tko izvoditi, ' 
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okvira školskog, suhog akademizma, i da se ona ne može provesti uz 
pomoć triju osnovnih sazvuka. On je nazirao, pod naoko jednostavnim 
melodičkim obrisom, posebne sazvuke, izgrađene na dubokoj unutarnjoj 
logici melodičke strukture. Nitko prije njega mije g mu ge do dna 
osjetio ljepotu narodnog motiva, niti ga je umio obući ak aiai tonsko 
ruho. Mokranjac se je prvi zaputio s psihološkog stanovišta, udubljujući 
se u genezu pojedinih napjeva, u otkrivanje psiholoških motiva teksta i 
melodije. On je usto morao ostvariti logičan kontinuitet teksta unutar 
granica pojedinih »Rukoveti«, izbjeći jednoličnost, služeći se odabranim 
dinamičkim, melodičkim i ritmičkim kontrastima, održati mjerilo izbora 
uvijek jednako visoko. Svima tim estetskim zahtjevima glazbenog oblika, 
koji je sam izabrao, udovoljio je gotovo posvuda sretno, učinivši od »Ru- 


koveti« velike vokalne rapsodije strogo umjetničkih obilježja. Po strukturi < 
melodijskog kretanja pojedinih dionica, »Rukoveti« su pretežno homo-' 


fone skladbe, iako sve dionice imaju vazda gladak, poseban pjevni tok. 
Od ostalih Mokranjčevih svjetovnih skladba nadasve se ističe mješo- 
viti zbor »Kozar«. Zgodno iskorištenom polifonijom ide to djelo među 
najbolje te vrsti u čitavoj glazbenoj literaturi, zadahnutoj folklorom. 
Mokranjčeve su zasluge velike i na polju srpske crkvene glazbe, na 
kojem je nastupao i kao samostalni skladatelj i kao kulturno-umjetnički 
radnik. VJ 
Dok duboko religiozna Mokranjčeva narav izbija velikom snagom 
iz njegove »Liturgije«, harmonički bogate i zanimljive, s časovitom pri- 


mjenom kontrapunktičkog vođenja vokalnog stavka, pa iz »Opela« u ' 
fis-molu i, napose, iz skladba za Veliki petak, dotle se on u »Osmogla- 


sniku« očituje ozbiljnim i spremnim melografom istančana ukusa. 
Glazba srpske grčko-istočne crkve poprimila je iz povijesnih razloga 
u davnim vremenima osebine grčke crkvene obredne glazbe; ona se je od 
njih s vremenom čas više, čas manje oslobađala, prema tome, kako se je 
središte srpske države pomicalo s juga na sjever i odonuda se, oplođeno 
dodirom sa zapadnom civilizacijom, opet vraćalo k jugu. Grčko-istočno 
Pojanje, koje i danas sadrži osebine grčkih utjecaja, uz obilježja auto- 
htonog srpskog duha, počelo se pribirati i n jegovati tek koncem 18. vijeka. 
Paja Mokranjca su na tom polju radili Dionisije Čupić, Kornelije Stanko- 
vić, Dimitrijević, Ostojić i drugi, ali je tek Mokranjcu uspjelo podvrći 
motive »Osmoglasnika«! kontroli ozbiljnog 4 sređenog naučnog rada i iz 


nedjelje i na samu nedjelju u grčko-istočn 
koje ona sadrži, zajedničke 
dugom evolucijom razvili iz 
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vi crkvi. Ime joj je otuda, što su melodijama, 
osebine osmero različitih melodičkih tipova, koji su se 
osam starih grčkih ljestvica (»ehosa«, otuda naziv »oktoih <). 


promjenljivih pjesama, koje se pjevaju uoči ' 


njih odstraniti sve melizme, sve nepotrebne figurativne formule, kojih se 
napose bilo puno pojanje karlovačke redakcije. U tome je daleko pretekao 
Kornelija Stankovića. 


Konačno je Mokranjac stekao i neprocjenjivih zasluga za organiza- 
ciju glazbenog života u Srbiji. Promicanje glazbene kulture uopće, a srpske 
glazbe napose, bio je cilj, kome je kroz cijeli Život vjerno služio. Dece- 
nijima je vodio Beogradsko pjevačko društvo, koje je s njime obišlo mnoge 
zemlje Zapada i Istoka. A kad je osjetio, da se mase ne mogu odgajati 
samo koncertima, osnovao je g. 1899. prvu srpsku glazbenu školu, da 
probudi u omladini želju, ljubav i čežnju za glazbom. 


Iz romantičkog nacionalizma druge polovine prošlog stoljeća pro- 
izašla su i djela Josifa Marinkovića (1851.—1931.), najznačaj- 
nijeg bližeg suvremenika Mokranjčeva. Marinković nije folklorist. (Sa- 
stavljao je doduše »Kola« narodnih pjesama za zbor uz pratnju glasovira, 
ali u tim svojim »Rukovetima« daleko zaostaje za Mokranjcem). Svoje 


«stvaranje prožimao je duhom, koji je zanosio svu njegovu okolinu, skla- 


dajući zborove jakog patriotskog zanosa, koji su za čas preplavili Srbiju 


i učinili ga ne manje poznatim od Mokranjca. Još veću vrijednost od 


zborova, imaju njegove pjesme za glas i glasovir u kojima je dao nekoliko 
duboko proosjećanih stranica, zadahnutih ljubavlju prema prirodi, koje 
ga čistoćom inspiracije postavljaju iznad Mokranjca. Marinković se istakao 


i kao crkveni skladatelj. Njegova je »Liturgija« građena izražajnom poli- 


fonijom na iskrenom i toplom religioznom osjećanju. Pored manjih instru- 


| mentalnih skladba ostavio je i scensku glazbu za dramolet Lj. Petrovića 


»Suđaje«. : 


Uz Mokranjca i Marinkovića djelovao je i mnogo manje značajan 
Mita Topalović (1849.—1912.), autor popularnih, kratkih zbo- 


_ rova i pjesama, i dobar dirigent. 


Generacija glazbenika iza Mokranjca i Marinkovića ne unosi u život 
srpske glazbe bitno novih crta. Boža Joksimović (1868.), Vladan 
Đorđević (1869.—1938.), istaknuti sakupljač narodnih melodija (sa- 
kupio ih je oko 1500), Stanislav Binički (1872.), Petar Kr- 
stić (1877.) i Isidor Bajić (1878.—1915.) odaju iz svojih djela 
ljubav za pučku glazbu, ali i nasljedovanje Mokranjca, koga ipak ne 
mogu dosegnuti niti nadvisiti; oni njeguju slobodnije forme (Bajić piše za 
glasovir, Binički i Krstić za orkestar) ali su skučeni u tradicijom ustalje- 
nim oblicima. Neki od njih prave već i operne pokušaje (Binički: »Na 
uranku«, Krstić: »Zulumćar«), ali nijednog ne privlači moderni glazbeni 


= europski pokret, pored kojega ravnodušno prolaze. 
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a se međutim djelovanjem trojice glazbenika 
Milojević i Hristić unose u srpsku 
laza u 20. stoljeće, 


Lice srpske glazbe mijenj 
iz osamdesetih godina. Konjović, vić a 
glazbu odraz glazbenih nastojanja Europe 1z prije 


ić (1882.), dak praškog konzervatorija, nije 


Petar Konjov 
»Knez od Zete«, 1929.; 


mnogo pisao. Tri opere (»Vilin veo«, 19235 M . 
»Koštana«, 1931.), dva gudalačka kvarteta, simfonija, orkestralne vari- 
jacije na narodni motiv »Pušči me«, » Jadranski ca za akika“ gusle 1 
orkestar, veći broj zborova i pjesama (zbirka »Moja zemlja«) sačinjavaju 
njegov dosadašnji rad. Kao operni skladatelj produbljivao je neprestano 
dramski izraz, te je u »Koštani« uspio dati scensko djelo istinskog života, 
uzevši ga iz srca naroda, i dovedavši na pozornicu likove, u kojima 
ključa krv rase, bića, koja razdire krik strasti. Ali da bi oni i na kaza- 
kišnim daskama djelovali u okolini, iz koje su izrasli, autor je morao u 
prvom redu riješiti problem stapanja psihološkog momenta s folklori- 
stičkim. Sretno rješenje tog osnovnog zadatka pokazuje, s koliko je intu- 
itivne snage Konjović produhovio svoju glazbu, okupavši je na čistim 
izvorima narodnoga glazbenog jezika, i provedavši umjetničku stilizaciju 
pučkog melosa, koja je, daleko od jednostavnog presađivanja »sevdaha«, 
poprimila značajke umjetničkog djela. 


Drugačija i složenija je narav Miloje Milojević (1884.), skla- 
datelj, folklorist, pedagog, organizator, dirigent, muzikolog i kritičar. 
Glazbenik visoke kulture, čvrstog znanja, izrazite duševne osjetljivosti, 
nalazio je, uza sav razgranati rad, mogućnosti, da se posveti i stvaranju. 
Premda se bavio i scenom (glazba za Bajićevu dramu »Kraljeva jesen«, 
1913.5 groteskna opera-balet »Le balai du valet«, 1923.; igrokaz »Ajša«), 
ipak nije, poput Konjovića, pretežno operni skladatelj. Njega privlači u 
prvom redu intimno djelovanje solo-pjesme, kojoj po umjetničkoj vrijed- 


nosti pripada prvo mjesto u njegovu stvaranju. Značajan je i kao zborni. 


skladatelj; iz njegova pera izašle su najteže i najnaprednije zborne skladbe 
srpske glazbe (»Slutnja«, »Triptih«); u nekima od njih izbija humor, na- 
cionalno obojen (»Muha i komarac«). Pisao je i glasovirske skladbe (Mi- 
sijature, »Osam srpskih narodnih pesama«, »Quatre morceaux«, » Motivi 
iz Južne Srbije«, »Crnogorske pjesme i igre», »Ritmičke sknnssti, u 
kojima se izmjenjuju utjecaji francuskog impresionizma i domaćih, ori- 
__ akcenata. Ostala su Milojevićeva značajnija djela: violinska sonata 
. =. Paja pjesma »Smrt Majke Jugovića«, orkestralna »Suita« 
stavaka, te crkvene skladbe (dvije »Liturgije«, tri »Opela«). 


Mi . _ž o , 

daje ii vrstan muzikolog. Pored monografije o Smetani i opširne 
» . : . 

Je »MUZIKa u pravoslavnoj crkvi« napisao je mnoštvo članaka i ras- 
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prava po najrazličitijim časopisima, među kojima se najvažnije nalaze - 
sakupljene u dvije zbirke »Muzičkih studija i članaka«. 

Koncepcijom svoje. glazbene estetike razlikuje se Stevan Hri- 
stić (1885.) i od Konjovića i od Milojevića. On nije glazbeni naciona- 
list, već je drugdje potražio svoj umjetnički ideal. Njega vode Puccinijev 
verizam i Debussyjev impresionizam. Otuda je bjelodano, da Hristić ne 
želi kvariti tonalnu ravnotežu, koja je u njegovim djelima uvijek održana 
u korist vidljive, jasne harmoničke podloge. On nema smisla ni za cize- 
liranu tematsku obradbu stila komorne glazbe, kojoj se nije nikada pri- 
bližio. Njegov element su djela širokih dimenzija, bilo da su namijenjena 
pozornici ili koncertnom podiju. Vrhunac Hristićeva stvaranja je svakako 
glazbena drama »Suton« (po drugom dijelu Vojnovićeve »Dubrovačke 
trilogije«), koja je u doba svog postanka smatrana najboljim djelom srp- 
skog glazbenog kazališta. Od ostalih mu se djela ističu oratorij »Vaskre- 
senje«, »Dubrovački requiem«, balet »Ohridska legenda«, »Simfonička 
fantazija« za violinu i orkestar, »Skice« za glasovir, zborovi, pjesme 1 
napose monumentalno »Opelo« u b-molu. 


Na rad ovih glazbenika nadovezuje se djelovanje skladatelja iz de- 
vedesetih godina. Među njima se ističu: rano preminuli Regerov učenik 
Milenko Paunović (1889.—1925.), talent, koji je mnogo obe“ 
ćavao i, za svoje godine, dosta dao. Njegov je najuspjeliji rad Jugosla- 
venska simfonija (1914.), puna svježe melodike i kolorističkih efekata. 
Uz nju je ostavio ouverturu za gudalački orkestar »Hajduk Veljko«, 
četverostavačnu glasovirsku suitu, album pjesama i dvije glazbene drame: 
»Čengić-Aga« i »Božanska tragedija«. — Kosta Manojlović 
(1890.), engleski đak, najbolje se snalazi u okviru zbornog stavka; piše 
skladbe nacionalnog obilježja i modernijih izražajnih sredstava. Kao mar- 
ljiv folklorist zapisao je preko 1ooo srbijanskih melodija, prateći taj rad 
brojnim raspravama o harmoničko-melodičkoj strukturi srbijanskog 
glazbenog folklora. Glavna su mu djela: »Žalne pesme« za veliki mješo- 
viti zbor, zborovi na engleske stihove, »Seljančice« za ženski zbor a 
cappella, »Liturgija« za muški zbor, popijevke za »Čučuk-Stanu«, psa- 
lam »Na rekah vavilonskih«. — Ostali su glazbenici ove skupine: S v e- 
tolik Pašćan (1892.), autor zborova, »Opela«, orkestralnog scherza, 
Sava Selesković (1893.) 1 Milivoje Crvčanin (1894), pi- 
sac pretežno crkvenih skladba s jakim smislom za vokalnu polifoniju. 

Rad najmlađe generacije srpskih skladatelja pada sasvim u doba iza 
prošlog svjetskog rata. To je razdoblje, u kojem se glazbeni život u Beo- 
gradu sve intenzivnije razvijao, potpomagan sve jačim mogućnostima 
ozbiljne glazbene reprodukcije. 
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Najmlađa generacija srpskih skladatelja očituje nm šarenilo 
umjetničkih ideala, međusobno potpuno oprečnih. Dok jedni smatraju, 
da moraju ići putem glazbenog nacionalizma 1 graditi na Mokranjče- 
vim temeljima, služeći se usto, u granicama mogućnosti, i tekovinama 
modernog jezika današnje glazbene Europe, drugi ne osjećaju potrebe 
crpsti s vrela čistog pučkog melosa, već pristaju uz kolorit latinskog 
impresionizma, uz »objektivnu« glazbu međunarodne boje, ili uz ra- 
dikalne protivnike svega artističkog u korist primijenjene glazbene 


umjetnosti. 


« e . Di .Vv .v ./ . : 
Među pristašama glazbenog nacionalizma isviču se Tajčević, Živko- 

. . .. . .. .. vV * 
vić i Nastasijević. U svojim malobrojnim skladbama polaže Marko 


Tajčević (1900.) mnogo pažnje na dotjeranost izradbe. Inveciozne 

su njegove glasovirske »Balkanske igre«, pisane u sjajnom glasovirskom 

slogu, dok mu »Četiri duhovna stiha« za zbor odaju jak smisao za samo- 

stalno vođenje dionica. Piše i solo-popijevke, te glasovirske skladbe (pre- 

ludiji). — Milenko Živković (1901.) autor je baletA »Zelena go- 

dina« i »Živi oganj«, »Simfoničkog prologa« za orkestar, narodnih ple- 

sova za glasovir, popjevaka, zborova, glazbene pratnje za film »Požar 

na Balkanu«. Napose su mu uspjele vokalne skladbe. — Svetomir 

Nastasijević (1901.) je između ostaloga napisao gudalački kvartet, 

glasovirske obradbe narodnih melodija, opere »Međuluško blago« i »Đu- 

rađ Branković«, te simfoničku suitu »Sabor«. — Blizu su impresionistič- 

kom smjeru Jovan Bandur (1899.; gudalački kvartet, »Himna čo- 

veku«, pjesme, zborovi, scenska glazba za nekoliko kazališnih komada), 

Mihajlo Vukdragović (1900.; gudalački kvartet, »Nokturno« 

za orkestar, pjesme, zborovi), Milan Ba jšanski (1903.) i Petar 

Bingulac. — Predrag Milošević (1904; sinfonietta, . guda- 

lački kvartet, glasovirska djela, zborovi, pjesme, scenska glazba za Gol- 
donijevu komediju »Sluga dvaju gospodara«) pristaje uz objektivističke 
tendencije izbjegavanja osjećajne prezasićenosti, dok su L jubicaMa- 
rić (1908.) i Vojislav Vučković (1910.; skladatelj pretežno or- 
kestralnih skladba, te glazbeni pisac i predavač) predstavnici revolucio- 
niranja umjetnosti, zasnovanog na pročišćavanju klasnih odnosa unutar 
enja pm s: + dj glazbene umjetnosti, koju ne smatraju 
ističe Stan a. jlo R aji ž , nui Bi skladateljima šiće 
certa, gudalačkog kva sam “E (1910), autor simfonije, glasovirskog kon- 
, a 1 uspjelih pjesama. 


RUMUNJSKA 


Slika razvoja glazbe u Rumunjskoj poklapa se sa slikom, što je pruža 
glazbena povijest gotovo svih europskih naroda, koji su dugo životarili 
u sjeni velikih glazbenih nacija — Njemačke, Italije, Francuske, — a nisu 
umjeli iskoristiti bogatstvo domaće pučke pjesme i igre. 

Rumunjska narodna pjesma stara je i osebujna. U najčistijem obliku 
— to je t. zv. »doina«, iskazuje ona elegična, nostalgična, rodoljubna 
čuvstva, čežnju za slobodom, oživljavanje nekadašnjih događaja iz na- 


rodne prošlosti, dok su božićne pjesme (kolede) Rumunja pune pastoral- 


nog ugođaja. Velik broj narodnih pjesama živi u svirci putujućih gla- 
zbenika-cigana, koji po njima improviziraju svoje beskonačne fantazije, 
prenoseći ih iz pokrajine u pokrajinu, iz srca u srce naroda. 
Zanimanje, što ga pokazuju glazbenici za folklor, stvarajući djela, u 
kojima je narodna pjesma, priprosta i naivna, umjetnički obrađena, po- 


 tječe tek od kraja 19. vijeka. Kako rumunjska glazba postoji stvarno istom 
otada, jer je to doba, kad se javljaju njezini pravi predstavnici, suvišno 


je navoditi imena skladatelja, koji su doduše bili zaslužni za buđenje gla- 
zbenog života u Rumunjskoj (gdje su istom g. 1847. bile prikazane prve 
operne predstave), ali nisu dali nijedan trajni prilog osnivanju nacionalne 
glazbene umjetnosti. Blijedo oponašanje tuđih uzora je jedino, što oda- 
ju njihova djela. Spomenimo samo, da je violinist Ludwig A. 
Wiest (1819.—1889.) bio prvi glazbenik-stručnjak, koga su na poziv 
princa Aleksandra poslali iz Beča, da udari temelje glazbenoj organizaciji 
u zemlji. U svojim violinskim fantazijama Wiest je prvi nastojao obra- 
diti narodne teme. 

Pola vijeka nakon dolaska Wiestova u Rumunjsku započeo je D e- 
metri Kiriac (1866.—1928.) značajna istraživanja na području 
pučke pjesme, davši prve ozbiljne harmonizacije pučkih melodija, .svra- 
«ćajući pažnju glazbenika na ljepotu narodnog blaga. On je napisao i 
mnogo zbornih skladba, te operu »Faraonova kći«. 

Prijelaz u 20. vijek označuje početak djelovanja mlade škole rumunj- 
skih skladatelja; iz njihovih su redova odjednom, bez ikakve pripreme, 
uvjetovane povjesnim tokom razvoja, proizašla najznačajnija djela ru- 
munjske glazbe, zasnovana u prvom redu na duhu pučke umjetnosti. 

Među tim skladateljima prvo mjesto zauzima Georg Enescu 
(1881.), violinist, pianist i dirigent. Odgojen u Francuskoj, gdje i je 
rano, još 1897., pobudio opću pažnju pariškog općinstva »Rumunjskim 
poemom«, on je sačuvao ljubav prema umjetnosti svog naroda, koja izbija 


iz njegovih violinskih sonata, kvarteta i okteta za gudala, triju simfonija 


(od kojih su najuspjelije Es-dur i C-dur sa zborom), rumunjskih rapso- 
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dija, glazbenih sonata i suita. 


snika, te operu »Kralj Edip«, svoje najveće djelo, koje treba smatrati naj- 
jačom rumunjskom operom. G. 1912. ustanovio je zakladu za nagrađi- 
vanje rumunjskih skladatelja. Nagrade su bile redom podijeljene neko- 
licini najzaslužnijih. To su: Nona Otescu (1888.), skladatelj opera 
(»Narcis«, »Zimski utisci«, »Po Mateju«), simfoničke suite po rumunj- 
skim napjevima i baleta; Alfred Alessandrescu (1893.), pianist, 
kritičar, autor simfoničke pjesme »Acteon«, ouverture »Didona« i t. d.; 


Stan Golestan (1875.), sjajan kritičar, iz čijih »Deset pučkih po- 


pjevaka«, Rumunjske rapsodije, Rapsodije za violinu i orkestar, violin- 


ske sonate, »Rumunjske simfonije«, gudalačkih kvarteta, sonatine za 
flautu i glasovir, «Rumunjskog koncerta« za violinu i orkestar, »Mol- 
davskog koncerta« za cello i orkestar, »Karpatskog koncerta« za glasovir 
i orkestar, govori duša naroda iz svojih veselih i tužnih trenutaka. 


Pri kraju ovog pregleda rumunjske glazbe vrijedni su još spomena 
FilipLazar (1894.—1936.), čiji »Divertimento« za orkestar i suviše 
jasno odaje utjecaj Stravinskoga, dok mu je »Concerto grosso« mnogo 
samostalnijij Sabin Dragoi, koji je u svoju glazbenu dramu »Napa- 
sta« upleo velik broj narodnih pjesama; Marcel Mihalovici(1898.; 
Introduction et mouvement symphonique, Cortčge des Divinitćs infer- 
nales, Capriccio roumain — sve za orkestar); MihailJora (»Moldav- 
ski pejsaži«, »Indijske priče«, balet »Na sajmu«), Ionel Perlea (or- 
kestralne varijacije), Mihail Andrico (Pučki plesovi), Dino Li- 
Patti (»Gozba« za orkestar, glasovirski koncert) Georg Enaco- 
vici (gudalački kvartet). 


GRČKA ' 


as ka 
O suvremenoj grčkoj glazbi imamo reći malo što. 


Domovini Homera i Sofokla, Platona i Aristotela, Fidije 1 Praksi- | 


tela bilo je suđeno, da stoljeća sjajne duhovne nadmoći, nedostiživog 
slavljenja Ljepote, plati dugim vjekovima neplodnosti. Duhovna djelat- 
nost grčkog naroda nije više nikada ni izdaleka dos 
snage njegovih dalekih pređa. 

Današnji grčki glazbenici 
nim vremenima nije, čini se, 


egla jakost stvaralačke 


(predstavnici umjetnosti, koja se ni u dav- 
e oke : mogla mjeriti s ostalima) gotovo da i ne 
j" Za postojanje pučke glazbe, koja bi grčkoj glazbi mogla pokazati 
raj e SREO putove. Oni se odreda povode za uzorima iz Francu- 
ča Nk i donekle Njemačke, dajući svojim djelima eklektički ka- 
ter, koji ih teško diže iznad prosječnosti. Među onima, koji istinski 
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Pisao je pjesme na stihove francuskih pje. 


nastoje dati grčkoj glazbi biljeg izvornosti, važniji su: Manolis Ca- 
omiris, najpoznatiji od svih suvremenih grčkih skladatelja, autor 
»Jamba i Anapesta« za orkestar, suite »Grčki otoci« (po motivima s 
Dodekaneza), dviju simfonija, opere »Majčin prsten«, kvinteta s pjeva- 
njem 1 grčke rapsodije (instrumencirane od G. Piernća); Dionizije 
Lavranga (f 1941.) skladatelj »Religiozne impresije«, »Jota Navara« 
za orkestar i opera »Crni leptir« i »Didona«, Mario Varvogli, 
skladatelj opere »Sy. Barbara«, Capriccia za gusle i orkestar 1 simfoničke 
pjesme »Javna svečanost«, Cariotakis (simfonička ćtuda za orke- 
star), Frangopulos, Zoras, Scalcota,D. Levidis, P. J. Pe- 
tridis, M. Perpessa. 


SLOVENIJA 

Po zemljopisnom položaju i toku europske političke i kulturne po- 
vijesti Slovenci su odvajkada bili podložni stranim utjecajima, pa se zbog 
voga i u njihovoj pučkoj melodici može zamijetiti po koji element tu- 
deg (nadasve alpskog, tirolskog) folklora. Ali ako su posljedice dodira 
s naprednim sredinama i uvjetovale djelomično i mjestimično melodičko- 
ritmičko pomanjkanje izvornosti u slovenskoj pučkoj popijevci, one su 
po Slovence bile i od stanovite koristi. Mnogo prije nego drugi narodi 
na Balkanu (koji su zbog prirodnog položaja i povijesnim razlozima uvje- 
tovanoga kulturnog zastoja bili odcijepljeni od dodira sa zapadnom 
glazbenom kulturom), imali su Slovenci razvijenu duhovnu glazbu; Slo- 
venija je već u I6. stoljeću mogla dati jednog Gallusa. 


Po onome, što je poznato o stanju slovenske glazbene kulture u 
srednjem vijeku, izgleda očito, da je ona bila živa i prilično razvijena. 
Zna se za mnoge negdašnje škole, u kojima se je poučavala nadasve crkve- 
na glazba, a zna se i to, da su (na pr. u Ljubljani) postojali plaćeni glazbe- 
nici (trubljači, bubnjari), koji bi skupnim muziciranjem prisustvovali 
različitim svečanim prigodama (svadbama, krštenjima, imendanima, po- 
vorkama, ukopima). Već u 15. vijeku javljaju se u Sloveniji glazbenici, 
kojima su i imena sačuvana. Svoju djelatnost su većinom razvijali u tu- 
dini; tako je Janez iz Velikih les bio »magister« na dvoru obi- 
telji Sforza u Milanu, a BrikcijPreprost kantor crkve sv. Stje- 
pana u Beču. 

U 16. stoljeću, za cvata polifonije u Europi, u Sloveniji je na visini 
crkvena glazba; ona je, kao što je shvatljivo, obilježena međunarodnim 
značajkama suvremene višeglasne glazbe, — ali ne sva. U to doba slo- 
venski majstori djeluju i u tuđini, stječući visoka priznanja za svoju 
umjetnost. Na prijelazu u 16. stoljeće ističe se Jurij Sladkonja 


603 


(1456.—1522.) kao kapelnik: bečkoga carskog P m. ki koji 
je g. 1498. ustanovio Maksimilijan I. s namjerom, da uv ozemsku 
olifoniju. . 

: Daleko značajniji od Sladkonje bio je Jakov P etelin-Handl, poznatiji 
u povijesti glazbe pod latiniziranim imenom J a obus G . ll s. 
(1550.—-1591.). Taj; u svoje doba nadasve uvaženi major ođen je i 
rojatno u Ribnici, u južnom dijelu Slovenije. Malo ima podataka o nje- 
govoj mladosti. Drži se, da je glazbenu naobrazbu stekao u cistercitskom 
samostanu u Stični, najistaknutijem tadašnjem kulturnom središtu južne 
Slovenije. U kasnijem toku života boravi Gallus po samostanima 
Donje Austrije kao pjevač u bečkoj dvorskoj kapeli, odakle je g. 1574. 
krenuo u Moravsku, zatim u Češku 1 Šleziju; g. 1579: postao je kapelni- 
kom nadbiskupa u Olomucu, a 1585. nastanio se u Pragu, gdje je i umro 
u svojstvu kantora crkve Sv. Ivana na Brijegu. : 

Ostavio je velik broj skladba, koji podsjeća na plodnost njegova su- 
vremenika Orlanda di Lassa. Njegovo najopsežnije djelo »Opus musi- 
cum« (izdano u četiri knjige g. 1586.—1591.) sadrži oko 450 moteta za 
čitavu crkvenu godinu. Osim toga izdao je četiri sveska misA, zbirku 
četveroglasnih svjetovnih zborova (u njoj su 53 madrigala) i t. d. U svojim 
djelima očituje se pravim majstorom polifonije, dajući sjajne primjere 
kanona i imitacije. Ali je dubok i u samostalnim melodičkim zamislima, 
ozbiljan u tumačenju tekstova, koje odabire, očitujući se i pristašom no- 
vih smjernica time, što u mnoga djela uvodi kromatiku. Premda bliz hu- 
manističkoj struji, uvijek je s ponosom isticao svoje podrijetlo, dodajući 
svom imenu pridjevak »Carniolus«. Umro je čašćen i poznat po cijeloi 
Europi. 


Već u 16. stoljeću nalazimo dokaza o postojanju domaće slovenske 
crkvene pjesme. U tom pogledu je značajna pjesmarica (sa Ioo pjesama 


i 69 melodija), koju je sastavio i izdao Primož Trubar (1508. do 


1586.), zaneseni protestant. U toj prvoj tiskanoj slovenskoj pjesmarici 
(namijenjenoj upotrebi pri protestantskoj službi Božjoj) Trubar je spasio 
od zaborava mnoge stare slovenske napjeve iz doba prije reformacije. 

U slovenskoj glazbi r 
Cije; ova je ostvarila pon 
dao u umjetnosti, I tada susrećemo imena slovenskih glazbenika, koji 
djeluju U inozemstvu. Takvi su Izak Posch (umro 1632.) orguljaš 
i skladatelj instrumentalnih skladba; Gabriel Plavec D aniel 
Laghner (Lachner), skladatelji crkvenih pjesama. U Sloveniji se je 
radom na glazbenom polju istakao ljubljanski biskup Toma Hren 
(1560.—1630.), vođa katoličke protureformacije u Sloveniji. On je na- 
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7+ vijeka osjećaju se posljedice protureforma- 


ovnu pobjedu katolicizma, koji je opet zavla-. 


mjeravao izdati slovensku crkvenu pjesmaricu većeg opsega; izdašno je 
potpomagao isusovački red u promicanju glazbene umjetnosti, a zalagao 
se je i za glazbenu naobrazbu omladine. Pjesmaricu, koju Hren nije do- 
spio objelodaniti, izdao je, u nešto manjem opsegu, Matija Kaste- 
lic (1632.—1688.), nazvavši je »Bratovske buquice s. Roshenkranza« 
(1678.). Iza Trubarove ovo je prva slovenska pjesmarica s tekstovima 
i notama. Zbirku pjesama (»Katholishke pessmi«) objavio jeiLudvig 
Sch&nleben. Svima tim djelima je svrha pružiti bogati izbor vjer- 
nicima, učiteljima i orguljašima, koji su često, u pomanjkanju liturgičkih 


napjeva, posizali za svjetovnim melodijama, u kojima je bilo nerijetko 


i previše svjetovnog, nenabožnog duha. 


Nakon Kastelicove ističe se zbirka Ahacija Steržinara, 
(1675.—1741.) iZ g. 1729. 
U 18. stoljeće, doba sve jačeg razvoja slovenske glazbe, duhovne | 


svjetovne, padaju utjecaji suvremene europske monodičke, homofone | 


glazbe. Već g. 1701. osniva se u Ljubljani »Academia philo-harmonico« 
rum«, najstarije stručno društvo glazbenika u Europi, koje je imalo za 
zadaću izvođenje skladba, u prvom redu tuđinskih, a zatim : domaćih 
skladatelja. Članovi tog društva sudjelovali su u crkvenim svečanostima 
i u samostalno priređenim koncertima. . 

Sada nastaju prvi slovenski oratoriji: Mihael Omersa (1679.— 
1742:) piše i sklada (od g. 1709.) oratorije »Diva Magdalena poenitens«, 
»Pastor banus«, »Mater dolorosa«, »Christus baiulans crucem«, »David 


deprecans pro populo«. ' 


Druga polovina 18. stoljeća daje Sloveniji i prve plodove domaće 


scenske glazbene umjetnosti. Slovenci su u Ljubljani slušali prve opere 


već g. 1650.; kao važno trgovačko središte Ljubljana je privlačila sve 
operne družine, koje su dolazile iz Italije i (zbog posebnog zemljopisnog 
položaja Ljubljane) kroz slovensku prijestolnicu odilazile dalje na Istok. 
Dok su opernim predstavama u Ljubljani sve do g. 1740. prisustvo- 
vali samo pozvanici plemići, postaje od te godine opera pristupačnom i 
širim slojevima uz naplatu ulaznine. Otada sazrijeva polagano misao o 
ostvarenju domaćeg opernog djela. Barun Žiga Zois (1747.—1819.), 


književnik i mecena umjetnika, stao je prevoditi najomiljelija mjesta iz 


talijanskih opernih libreta na slovenski jezik. Oslanjajući se na radove 
glasovitog pjesnika i libretista Pietra Metastasija i na motive iz grčke 
mitologije, sastavio je konačno redovnik Janez Damascen Dev (vjero- 
jatno g. 1780.) libreto opere »Belin«, koji je uglazbio pučki učitelj i or- 
guljaš Jakob Zupan (1734.—1810.), skladatelj brojnih crkvenih pje- 
sama. O značenju »Belina« ništa se pouzdano ne može reći; partitura se 
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nije sačuvala, a nije poznato ni to, da li su tu pro dj operu (Dev 
je naziva »operetom«, što je u ono doba značilo »ma hema ikada 
igdje izveli. Nakon Dev-Zupanova pokušaja nApNNo Ja sa ton Lin. 
hart dvije vesele igre s pjevanjem: »Županova Micika« (1789., ri Ri 
chterovu djelu »Die Feldmiihle«) i »Veseli dan, ali Matiček se- ženi« 
(1790.); posljednje djelo je lokalizacija Beaumarchaisove »Figar ove sa 
nidbe«. — Otada, pa do polovine I9. stoljeća zanijemili su svi pokušaji 


. .Y 
oko stvaranja izvornoga slovenskog opernog djela. Kroz više od pola 
vijeka nastavila je u Ljubljani talijanska 1 njemačka opera svojim radom, 


Slovensku crkvenu glazbu IS. vijeka obilježuje obilan broj izdanih 
pjesmarica. U nekima od njih (napose u onoj Ja koba Re pe z a) za- 
mjećuje se pojava, koju ćemo i kasnije spomenuti, govoreći o »Molitvenoj 
knjižici« O. Nikole Krajačevića: nabožni su se tekstovi pjevali po svje- 
tovnim motivima, koji su nerijetko bili uzimani i iz instrumentalne 
glazbe. Pjesmarice su izdavali Anton Wider, Osvald Guts- 
mann (1724.—1790.), Maks Radeskini (1740.—1814.). 

Tek sredinom 19. vijeka ponovno oživljuje potreba stvaranja doma- 
ćih opernih radova. Dotadašnjoj oskudnoj slovenskoj opernoj literaturi 
nije gotovo nimalo koristio talentirani Jurij Mihevec (Miheucz, 
180$.—1882.), koji je, izvan domovine, u Beču razvio svoju djelatnost 
i skladao dobro primljene opere (»Reinspiel«, »Masken« 1 dr.) i operete. 
Njegova je glazba izgrađena na klasičnim uzorima; tek ponekad odjekne 
iz Mihevčevih partitura prizvuk melodije s domaćeg tla. Slovensku 
opernu produkciju nije mogao obogatiti ni Čeh Gašpar Mašek 
(1794.—1873.), čiji je boravak u Ljubljani (od g. 1819.) imao korisnih 
posljedica. Jaču vrijednost od njegovih skroz njemačkih opera (»Emina«, 
»Die Unbekannten«, »Die Strafbaren«) ima njegov organizatorski i pro- 
mični rad. Mašek je vodio filharmoničke koncerte; u okviru »Pje- 
vačke škole« (utemeljene g. 1821.) sastavio je pjevački zbor, koji je širio 
glazbu slovenskih glazbenika, a usto je, u zajednici s orkestrom, izvo- 
dio najjača vokalno-instrumentalna djela glazbene literature. 


G. 1850. izvodi se vesela igra » Tat v mlinu, ali Slovenec in Nemec« 
(po J. N. Štčpana »Čeh a Nčmec«) s napjevima Ju rijaFleišmana 
(1818.—1874.), pučkog učitelja, koji je ostavio zborova i solo-pjesama- 
G. 1852. nastaje izvorna slovenska opereta »Jamska Ivanka«, za koju 
je libreto sastavio i uglazbio ga Miroslav Vilh ar (1818.—1871.) 2 


instrumentirao vojni kapelnik J. Schantl. Vilhar je skladao veći broj 


pjesama. U doba romantike Vilharov je rad nastavioBenjaminlp# 


ve — < da . S zi ..* 
C (1829.—1908.), osjetljiva romantičarska umjetnička narav, čije >, 


oi odišu rasnim duhom. Napisao je operetu »Tičnik« (1864) ! 
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operu »Teharski plemići« (1890.), u kojoj ima stvarnih umjetničkih 
vrednota. — I Čeh Anton Foerster (1837.—1926.) je nastojao dati 


koji prilog slovenskoj operi, te je imao uspjeha s lirskom komičnom ope- 


rom »Gor enjski slavček« (1896.). Neizvedeno je ostalo njegovo scensko 
djelo »Dom in rod«. — Ozbiljne operne radove dao je Viktor Par- 
m a (1858.—1924.), skladatelj široke naobfazbe i bujne mašte, koja se nije 
mogla oteti moći talijanskih uzora. Njegov »Ulrih, grof celjski« je ve- 
lika opera (sadržajni motivi se u njoj pokrivaju s onima iz Ipavčevih 
»Teharskih plemića«), dok su »Ksenija« i »Stara pjesma« aktovke. Uz 
operu »Zlatorog«, napisao je Parma i nekoliko popularnih opereta (»Ca- 
ričine Amazonke«). Osnutak slovenskog kazališta (1892.) bio je veoma 
značajan po slovensko operno stvaranje. Prvi upravitelj te ustanove, 
Fran Gerbič (1840.—1917.), plodan je skladatelj zborova i pjesama 
iz svjetovnog i duhovnog područja, te instrumentalnih skladba. Napisao 
je opere »Kres« i »Nabor«. — U duhu kasne romantike, zadojene wagne- 
rijanstvom, pisao je operna djela Friderik Širca, poznat pod pseudoni- 
mom Risto Savimn (1859.). Njegove opere »Lepa Vida«, »Gospo- 
svetski san«, »Matija Gubec« i baleti (»Plesna legenda«, »Čajna punčka«) 
ističu se ozbiljnošću obradbe. — Posljednji prilog slovenskoj opernoj no- 
voromantici dao je O. Hugolin Sattner operom »Tajda« (1927.). I ovo 
se djelo oslanja na wagnerijanske uzore. 


U 19. stoljeću, upravo u njegovoj drugoj polovini, razvila se je u 
Sloveniji napose umjetnička pjesma za zbor i solo-glas uz glasovirsku 
pratnju. Poticaj za razvoj te umjetničke vrste dale su s jedme strane po- 
litičke prilike, a s druge veoma skromne mogućnosti za razvoj ostalih 
ogranaka umjetničkog stvaranja. Pojava t. zv. »Čitalnica« (prve su bile 
osnovane u Mariboru, pa Celju i Trstu) bila je od velikog značenja; po 
uzoru njemačkih »Liedertafela« sve su one imale svoje pjevačke, ponaj- 
češće muške, zborove, koji su javnim nastupima imali svrhu jačati rodo- 
ljubne osjećaje, podizati narodnu svijest i širiti ljubav za domaću umjet- 
nost. Na koncertima se tada javljaju i harmonizacije pučkih pjesama, ko- 
jih je već priličan broj bio sakupljen u prvoj polovini 19. stoljeća.! 

Među skladateljima, koji su se u to doba posvećivali svjetovnoj vo- 
kalnoj glazbi na području zbora i solo-pjesme, ističu se: Anton Haj- 
drih (1842.—1878.), skladatelj romantičkih vokalnih kvarteta (»Cer- 
kvica«, »Lahko noč«, »Slovo od lastovke«, »Luna sije« i t. d.) ugodne me- 


1 Među starijim i novijim slovenskim folkloristima spomenimo Kocjančiča, Volariča, , 
Ivana Kokošara (1860.—1923.), Oskara Deva, Marka Bajuka, Matiju Hubada. Strogo 
znanstvenim proučavanjem geneze i strukture slovenskih pučkih napjeva bavio se je 


Stanko Vurnik (1890.—1932-) i napose France Marolt. 
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lodičke linije, i krepkih zborova, od kojih se je dugo E ibi buči, 
morje adrijansko«; Josip Ko cjan čić (apr-nip +)» ' Manon aniog 
pučkih popjevaka i pisac zbornih skladba, kog JE mn 1 grin Mia 
otela, ne ostavivši mu vremena, da ispuni obećanja svoje nadarenosti, 
Poput njega i Hajdriha prerano su preminuli A Pguo tLeban (1847.— 
1879.) i Kamilo Mašeki (1830.—1859-) sin spomenneog Gašpara 
Mašeka, nesumnjivo najnadareniji među njima. Školovan u Beču, već je 
u I4. godini javno nastupio s vlastitim skladbama, postavši kasnije uči- 
teljem na državnoj glazbenoj školi u Ljubljani, zborovođom filhan monije 
i orguljašem. Skladbe (većinom zborovi i solo-pjesme; ostavio je 1 glaso- 
virskih radova i orkestralnu ouverturu »Judita«) mu odaju mnogo me- 
lodičke invencije i ukusnog smisla za harmoniju. Izdavao je i glazbeni 
časopis na njemačkom jeziku »Cicilia« (1857.—1859.). — Danilo Fay- 
gelj (1840.—1908.), pučki učitelj 1 orguljaš, skladao je veći broj djela 
iz različitih glazbenih područja: ostavio je pjesama, kantata, glazbu za 
Bilčev igrokaz »Slovenija oživljena«, mnogo skladba za orgulje, koje 
odaju istančan smisao za kontrapunktičko vođenje dionica, te drugih 
vokalnih crkvenih skladba. — Kao skladatelji zborova i pjesama napose 
su se istakli već spomenuti Fran Gerbič (on je napisao i izdao » Teoret- 
sku i praktičnu pjevačku školu«) i Benjamin Ipavec, te njegov brat, G u- 
stav Ipavec (1831.—1908.). Uz ove skladatelje slovenske roman- 
tike stvarali su i Franjo S. Vilhar (1852.—1928.) 1 Davorin 
Jenko (1835.—1914.), oba spomenuta u prikazima hrvatske, odnosno 
srpske umjetničke glazbe. (Jenko je skladao i vrlo dobrih slovenskih 
zborova). — Ostali su skladatelji vokalne lirike, rodoljubne i ljubavne 
tog vremena: Andrej Vauken (1838.—1898.), FranSeraf Ada- 
mič (1830.—1877.), Anton Hribar (1834.—1884.), Hrabro- 
slav Volarič (1863.—1895.), Jakob Aljaž (1845.—1927.). Uspo- 
redno sa Slovencima surađivali su i neki češki doseljeni skladatelji: već 
smo Prije govorili o zaslugama Gašpara Mašeka, a podatku o opernoj 
djelatnosti Antona Foerstera dodajmo i to, da je marljivo radio oko pro- 
micanja glazbene nastave u Sloveniji, usavršavajući i stvarajući slo- 
vensko glazbeno nazivlje; sastavio je »Pjevačku školu«, »Glasovir- 
sku školu«, priručnike iz nauke o harmoniji, modulaciji, kontrapunktu. 
Uz glasovirske skladbe ostavio je veći broj pjesama i popularnih zbo- 
rova. Uz Foerstera treba spomenuti i Antona Nedvčda (1828.— 
1896.), koji je također nastojao oko 


odizanj £ “a slazbene 
naobrazbe. P nja općeg stupnja glaz 


Prije izlaganja stanja slovenske glazbe u prvim decenijima 20. sto“ 


ljeća, potrebno je navesti i rad crkvenih skladatelja u Sloveniji u 19- 
vijeku. 
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1905. primaju njegove skladbe sve više svj ne: 
rad je obilan i po promicanje slovenske duhovne glazbe vrlo značajan. 


U prvoj polovini stoljeća najistaknutija je ličnost na tom području 
Gr ego Rihar (1796.—1863.), orguljaš iz Ljubljane. Započeo je dje- 
lovati u doba, kad su diletantizam i primitivna glazbena naobrazba stali 
u crkvenu glazbu unositi i previše svjetovnih obilježja, te je smatrao, da 
mu je najpreča dužnost pročistiti suvremene duhovne skladbe i pokaza 
putove ozbiljne glazbe, dostojne hrama. Od njegovih 609 pjesama, 350 ih 
je izdano u jedanaest svezaka (manji broj među njima pripada području 
svjetovne glazbe). One se odlikuju jednostavnošću, homofonim vođe- 
njem dionica i domaćim slovenskim akcentima, te ozbiljnošću tehničke 


realizacije. Uz Rihara su radili Blaž Potočnik (1799.—1872.), M a- 
tija Majar (1809.—1892.), čija »Pesmarica cerkevna« (1846.) znači 
prvi pokušaj, da se u jednoj knjizi izda opće-slovenska crkvena pjesma- 


rica; Leopold Cvek (1814.—1898.), Luka Dolinar (1774.— 
1863.; izdao je četiri zbirke pjesama), Leopold Belar (1828.—1899.), 


dIvan Miklošič (1823.—1877.), Jožef Levičnik. U daljem 
toku razvoja slovenske crkvene glazbe prošlog vijeka istakao se je i 
češće spominjani Ant. Foerster. Njegovom zaslugom uveden je i u Slo- 


veniju cecilijanski pokret, koji je u početku morao izdržati teške borbe 
s konzervativnim crkveno-glazbenim krugovima. Pobjedi cecilijanskih 
ideja mnogo je pridonio stručni časopis »Cerkveni glasbenik« (osn. 1878.); 


“glazbeni mu je prilog decenijima uređivao sam Foerster, koji je u svojim 
latinskim misama dao praktične uzorke novoga duhovnog glazbenog 


stila. 

: Crkveni skladatelji, pristaše novih, naprednih smjernica, bijahu me- 
đu ostalima: Ignacij Hladnik (1865.—1932.), autor misa, himna, 
requiema, » Te Deuma«, pjesama za raznovrsne crkvene svečanosti i broj- 
nih skladba za orgulje (fuge, meditacije, fantazije); O. Ang elik Hri- 


bar (1843.—1907.); O. Hugolin Sattner (1851.—1934.), najjači 


pobornik cecilijanstva u Sloveniji, iako ne uvijek i najdosljedniji: oko g. 
etovnih obilježja. Sattnerov 


Napisao je velik broj crkvenih pjesama, misa (poznata mu je »Missa_se- 
raphica« za sola, zbor i orkestar), »Te Deum«. On je dao Slovencima 
ega«, »Oljki«, »Soči«, »V pepelnič- 
»V kripti sv. Cecilije«, te oratorij 
jesme i zborove. 


prve opsežnije kantate: »Jeftejeva pr is 
noj noči« (to je najuspjelija od svih), » : 
»Assumptio«. Skladao je 1 mnogobrojne svjetovne pjesme 1“ “ 
Njegova djela odišu naravnom, iskrenom melodikom, ali sn 2: ono 
blizu wagnerijanskom duhu. — Djelatnost tih. skladatelja nastavil da 
Stanko Premrl (1880.), jedan od najuvaženijih suvremenih sloven- 
skih skladatelja duhovne glazbe, urednik »Cerkvenog glasbenika«, 
autor šest latinskih misa, Requiema, Psalma »Magnificat«, »Tantum ergo«, 
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»Miserere«, božićnih, uskrsnih i drugih crkvenih pjesama, svjetovnih 
zborovi, pjesama, kantate »Sončna pesem sv. Frančiška« i sola, zbor | 
orkestar), orkestralne »Božićne suite«, skladba za orgulje, glasovir, gusle, 
it. d;FraneKimovec (1878.), čije skladbe (mnoštvo liturgičnih, la- 
tinskih i slovenskih pjesama u zbirkama, opsežna vokalno-instrumentalna 
skladba »Ti sam Gospod«) odaju smisao za jasan, pregledan oblik i Čist 
izraz; Martin Železnik, Vinko Vedspirer AlojzijMi. 
helčič, JosipLavtižar, Franc Ferjančič, Ivan Lahar. 
nar, AlojzijMav,EmilHochreiter (1871.—1938.), Anton 
Jobst, Anton Dolinar. Među najmlađima osobito se ističe Ma. 
tija Tomc (1899.) pokušajima oko spajanja klasične polifonije i mo- 
dernijih glazbenih naziranja; (oratorij »Sedam riječi Kristovih na križu«); 
dao je i vrlo dobre harmonizacije narodnih pjesama, 

U posljednjih pedeset godina razvoja slovenske svjetovne glazbe 
nadasve je značajna uloga pripala »Glasbenoj Matici« (osn. 1872.), koja 
je u službi glazbenog odgajanja širih slojeva stekla neprocjenjivih zaslu- 
ga, napose preko vlastite glazbene škole (osn. 1882.). Njezin dugogodi- 
šnji ravnatelj Matej Hubad (1866.—1937.) neumornim je radom 
širio ljubav za glazbu uopće, a napose za domaće skladbe. 

Nakon utemeljenja »Glasbene Matice« drugi je važan datum u po- 
vijesti suvremene slovenske glazbe osnivanje glazbene revije »Novi 
akordi«, oko koje se je početkom ovog stoljeća okupio priličan broj na- 
prednih mlađih skladatelja, željnih obnove slovenske glazbe, koju je tre- 
balo uputiti novim smjerom i približiti tekovinama suvremene europske 
glazbene umjetnosti. Vođa tog kruga (više u teorijskom nego u prak- 
tičnom pogledu) bio je dr, Gojmir Krek (1875.), urednik spomenu- 
tog časopisa, kritičar i skladatelj novoromantičkim duhom zadojenih pje- 
sama i zborova (oko 20 zbirka) te skladba za glasovir i orgulje. — Oko 
njega je neumorno stvarala nekolicina nadarenih umjetnika, od kojih su 
se s vremenom dvojica odijelila i privukla na sebe svačiju pažnju. To su 
Adamič i Lajovic. 


Emil Adamič (1877.—1936.), popularniji od Lajovica, postao je 
ubrzo ljubimcem slovenske glazbene publike svojim vokalnim sklad- 
bama (napisao ih je golem broj), kojima je znao dirnuti svačije srce. One 
su nastale iz njegova dodira s pučkom glazbenom melodikom i rivmikom, 
koji je u ovom tipično slovenskom skladatelju ostavio neizbrisivih tra“ 
gova. Za nj se može reći, da je stvorio slovensku zbornu literaturu (fa 


zumije se, u odnosu prema nebrojenim zborovima, nastalim prije njego“? . 


djelovanja); on je ostvario tip nacionalno obojene zborne skladbe, izgra“ 
đene s finoćom psihološkog produbljivanja pozadine teksta, s čvrstim Zna“ 
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baladu » Vragova nevjesta« i divne dj 


Anton lLajovic (1878.), 


solo-pjesme; na tom glazbenom području našao je on preko novoroman- 


na snazi religioznog osjećanja. 


. . V . s . z 
njem, istančanim ukusom i jasno istaknutom osobnom crtom. Nije nikada 


bio glazbeni revolucionarac, iako je i njega dotakao val modernoga glazbe- 
nog anom za rušenjem svih spona s tradicijom (neko vrijeme je uređivao 
sasvim moderno shvaćenu reviju »Nova muzika«). Napisao je mnogo 
ponajviše vokalnih skladba, zborova (navedimo među njima samo opsešnnu 
ečje zborove) i pjesama. Ima od njega 
»Ljubljanski akvareli«, » Tatarska suita«, 
€ »Iz moje mladosti«, »Karikature«, 
scherzo. Manje nacionalne boje očituje 
sjajni tehničar, najveći slovenski majstor 


i uspjelih orkestralnih radova: 
»Turkestanske ljubavne pjesm 
»Dječja suita«, tri ouverture, 


tike, naturalizma i impresionizma svoju osobnu notu. Poznate su mu 
pjesme: »Serenada«, »Mesec v izbi«, »Konja si osedlam«, »Iskal sem svojih 
mladih dni«, te zborovi »Zeleni Jurij«, »Ples kralja Matjaža«, »Breza in 
hrast«, »Pastirčki«, »Koledniki«, »Medved s medom«, »Žabe«, »Lan«, 
it. d. Lajovic je i na polju instrumentalne glazbe dao uspjelih djela 
(simfonički adagio, »Capriccio«, pun žive naglašene ritmike). Ali najveće 
i najpotpunije djelo ovog zrelog majstora je »Psalam« za tenor solo, zbor 
i orkestar, u kojemu se nižu impozantni dojmovi kontrasta i gradacija 


Oko Adamiča i Lajovica stvarali su Vasilij Mirk, autor zborova, 


 simfoničke suite, glasovirske i violinske sonate; Josip Pavčič (1870.), 


pisac pjesama, zborova i glasovirskih skladba; Oskar Dev (1868. 


do 1933.), Zorko Prelovec (1887.—1939.), Karol Jeraj, 


Saša Šantel (popijevke, zborovi). 
Mlađa i najmlađa generacija slovenskih skladatelja, kojoj su prilike 
za umjetnički razvoj sasma povoljne (napose zbog reproduktivne m 
glazbene umjetnosti, koja je u Ljubljani, a djelomično i u ostalim većim 
gradovima Slovenije, visoko razvijena — bilo da se radi o ustanovama za 
promicanje orkestralne, komorne ili solističke vokalne ili instrumen- 
talne glazbe), ide usporedo s općim razvojem glazbe u Europi. Za sve pri- 
padnike te skupine može se reći, da s uspjehom svladavaju sve tehničke 
poteškoće (koje su napose u ovih par decenija 20. vijeka postale iaai 
na glazbenom području), ali i da odbacuju stajalište svijesnoga glazbenog | 
nacionalizma. Impresionizam, ekspresionizam, objektivizam, smiona i 
mjena dodekafoničkog Schčnbergova sustava, pokušaji s . . 
sustavom, svi se ti pravci mogu uočiti u skladbama mladih mani 
skladatelja. Njihova je osobita zasluga K tome, sto su razmak mj 
slovenskoga glazbenog stvaranja 1 izašli iz okvira naga : seke 
kojemu su generacije glazbenika prije njih, uz rijetke iznimke, bile 
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Zatvorene. Istom s njihovom pojavom počinju se u slovenskoj glazbi sve 
češće javljati orkestralna i komorna djela većeg stila. 


Jednim od prvih predstavnika slovenskog radikalizma smatran je 
Slavko Osterc (1890.), đak praških skladatelja Jiraka i Hdbe. Čik 
je prvi uveo u slovensku glazbenu umjetnost napredne pokušaje četvreton- 
ske glazbe, atonalnosti i atematičnosti, te je veoma bogat u harmoničkoj 
strukturi svojih radova, koji su od reda postavljeni na radikalnu osnovu. 
Brojne Ostercove skladbe pripadaju najrazličitijim glazbenim područjima 
i dobrim dijelom već su izvedene na međunarodnim festivalima i pojedi- 
načnim inozemnim koncertima. Napisao je tri aktovke »Iz komične 
opere«, glasovirske skladbe (Arabeske, Miniature), pjesme, zborove, kon- 
cert za glasovir i puhalački orkestar, »Klasičnu ouverturu«, »Passacagliu«, 
»Mouvement symphonique« za orkestar, puhalački nonet, puhalački trio, 
gudalački kvartet, suitu za violinu i glasovir i t. d. 


Marij Kogoj (r895.) izraziti je predstavnik ekspresionizma, 
đak Schonbergov, pod čiji je konstruktivizam također djelomično potpao. 
Najjače mu je djelo opera »Črne maske« (po Dostojevskom); uz nju je 
napisao Requiem, orkestralnu »Plesnu suitu«, Andante za violinu i orke- 
star, fugu za glasovir četveroručno, pjesama i zborova, pretežno dječjih. 


Kao tehničar dosiže Kogoj osobitu visinu. — U inozemstvu je poznat i: 


Lucijan MarijaŠkerjanc (1900.), autor izvornih pjesama (»Vi- 
zija«), zanimljive harmonije i melodičke crte. Skladao je glazbu za Molič- 
reovu komediju »Građanin plemić«, uri gudalačka kvarteta, »Sonatu da 
camera«, »Preludio, Aria e Finale«, te suitu za gudalački orkestar, »Lirsku 
ouverturu«, »Preludij i scherzo«, »Slovensku ouverturu« i simfoniju — sve 


za veliki orkestar, monotematske glasovirske skladbe, puhalački kvintet, | 


zborove, kantatu za sole, zbor i orkestar »Sonetni venac«. — Kogojev 1 
Osterčev učenik Mati ja Bravničar (1897.) dao je pozitivnih 
vrednota svojim operama »Pohujšanje v dolini šentflorijanskoj« i »Hlapec 
Jernej« (obje na Cankarove tekstove). Uz glasovirske skladbe i pjesme, 
dao je i orkestralnih skladba (kao član opernog orkestra imao je prilike 
UpoZnati instrumentiranje na najispravnijem izvoru): »Slavensku plesnu 
burlesku«, »Himnus slavicus«, »Belokranjsku fantaziju«, »Kralja Matjaža«, 
»Divertissement«, Ne ide ekstremnim pravcem, te traži veze između tra- 
dicije i novih tekovina. — Janko Ravnik (1891.) se ugleda u ruske 
skladatelje. Piše glasovirske skladbe, pjesme (poznat mu je ciklus »Se- 
guidille«), zborove, crkvene skladbe (više »Ave Maria«, misa za zbor i 
orgulje). — Iz Osterčeve škole izišli su Pavel Šivic (1908.), autor 
OPerete »Prešmentana ljubezen«, Requiema, suite za violinu i glasovir, 
suite za kvartet, ouverture za glasovir i orkestar, pjesama, zborova, gla- 
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' . . o ooTusao za kontrapunktiku i polifoniju u 
han bujać ad aa je k kap=w sliku »Tok« te tri lirske 
skladatelje idu Mihovil Lo gar (1 . Boa ie =. slovenske 
sob .\1900.; gudalački kvarteti, toccate 
zi glasovir 1 orkestar, opere »Scene iz Shakespearea«, »Sablazan u dolini 
šentflorijanskoj«, kantata »Plava grobnica«, glasovirske skladbe, violin- 
ska sonata); Srečko Koporc (1 900., sinfonietta, »Kmečka suita«), 
D anilo Švara (1902.; opere »Kleopatra«, »Veronika Desiniška«, 
komorna suita), Vilko Ukmar, Dragotin Cvetko, Franc 
Šturm (1912.; fantazija za: orkestar, gudalački kvartet, glasovirska 
suita u četvrttonskom sustavu), Karol Pahor. — Nešto PO strani od 
Ovih, gotovo samih radikalnih ljevičara, stoji nadareni Blaž Arnič 
(1901.), orguljaš i autor skladba za orgulje, triju simfonija, simf. pjesme 
»Duma«, gudalačkog kvarteta i t. d., djel4, koja ga prikazuju glazbe- 
nikom ozbiljnih intencija, čija umjereno moderna tehnika stoji u službi 
izrazite melodike i ritmike. 
| AMERIČKA GLAZBA 
> Govoriti o američkoj glazbi, kao o umjetnosti određenih, specifičnih 
obrisa, vidljivih na prvi mah, nije još moguće. Stanovništvo i kultura te 
još mlade zemlje izrasli su iz tla, natopljenog nanosima iz Europe. Sve, 
što je tamo stoljećima dolazilo, i još uvijek dolazi, ostavilo je u Americi 
tragova, koji nisu iščezli, već su Štoviše stalnim gomilanjem učinili od 
Amerike kulturnu pokrajinu Staroga Svijeta. 

“Ti su utjecaji bili od osobitog značenja pri razvoju američke glazbe. 
Najveći broj američkih skladatelja ostao je privržen uzorima s ove strane 
Oceana: Brahmsu, Wagneru, Straussu, Rusima, francuskim impresio- 
nistima ili suvremenim ekstremistima. To je toliko lakše pojmljivo, što su 
mnogi američki glazbenici stekli glazbenu naobrazbu u Europi, gdje su 
dobili smjernice rada i gdje ih je očekivao bogat izbor umjetničkih sim- 
Patija, koje su u jednakoj mjeri mogle privući i naprednjake i re- 
akcionarce. . . : 

Ipak je među američkim skladateljima bilo i takvih, koji Su nasto: 
jali ostvariti ideal »čiste« američke glazbene umjetnosti. Pritom su po- 
mišljai na jedini izvor, koji im je u tom nastojanju mogao dati građu za 
umjetnički rad, a to su pjesme indijanskih urođenika, pravih čuvara samo- 


“nikle američke glazbe.! Spojiti duh tih melankoličnih, elegičnih melodija 


1 Indijanskim melodijama poslužili su se i neki europski skladatelji, na pr. Dvot4k 


. Ks e : Ad tima. 
u simfoniji »Iz novog svijeta« i posljednjim kvarte 
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s tehnikom europske glazbe, bio je problem, koji su pokušavali riješit; 
poneki američki skladatelji. BASE ' 

Ali se pritom nisu obraćali samo pransnić um Fi Indijanaca, 
Njihov pojam »američke glazbe« sadržavao je još jedan element, ne 
manje važan, a to su pjesme crnačkih robova, osnovane ina melodijama 
protestantskog korala (koje su oni, dotjerani u Ameriku, našli i prihvatili) 
i njihovi plesovi, puni egzotične ritmike. Iz tih crnačkih pjesama (negro 
spirituals) i divljeg ritma njihovih igara, iz prirođene sposobnosti crnaca 
da pratnjom improviziraju kontrapunktičke dopune glavnoj melodiji, i 


tvrdoglavog naglašavanja ritmičke baze, nastao je pojam »jazza«,! plesne 


glazbe, koja je postepeno postala sinonimom »američke glazbe«. 


I doista, smatramo li Ameriku zemljom bjesomučne utrke za po- 
bjedom u životnoj utakmici, zemljom krajnje mehanizacije i materijali- 


zacije, u kojoj se značenje unutarnjeg života čovjekova gotovo posvema 
utapa, onda je glazba »jazza« njezin najadekvatniji umjetnički proizvod. 


»Jazz« je izvršio i jak utjecaj na neke suvremene europske glazbenike 
(Stravinskoga, Milhauda, Hindemitha, Kfeneka, Weilla); njih je privukla 
originalnost sinkopirane ritmike, koja uostalom ne pruža velik broj va- 
rijanata, što potvrđuju i tisuće skladba za »jazzove« starog i novog konti- 
nenta, u kojima se nekoliko osnovnih formula banalizira do krajnjih gra- 
nica mogućnosti. i 

Na sreću, svi američki skladatelji ne pišu jazz-glazbu, ili barem ne 
pišu samo za nju. Još uvijek ih ima dovoljan broj, koji se ili povode za 
europskim uzorima, ili umjetnički obrađuju pojedine elemente »jazza«, 
ili se pretežno drže indijanske melodike, ili pak stvaraju plesnu glazbu 
ozbiljnijeg sadržaja i dotjerane instrumentacije. i. 


Njihov je broj prilično velik; spominjati ih sve ne bi bilo uputno 


već zbog toga, što većina od njih ne daje ništa novo općoj povijesti 
glazbenog izraza. Ograničit ćemo se stoga samo na to, da navedemo imena 
nekolicine među njima, kod kojih Pulzira svjež Životni ritam, dok nji- 
hovi uzori, u sjeni osobnog stvaranja, postaju jedva zamjetljivi. 


Takav je Horatio Parker (1863.—1919.), čija su crkvena 
djela (oratorij »Hora novissima«) duboka i Puna asketskog duha; mnogo 
melodičke invencije i savršenog svladavanja klasičke forme pokazuje 
George Chadwick (1854.—1931.), autor opera, simfonija, ouver- 

tura, komornih skladba. — Ali najsamostalnija ličnost među američkim 
skladateljima bio je pianist Edward MacDowell (1861.—1908.)- 


! Po jednom tumačen 
vrst brbljavog razgovora 
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Ju izraz »jazz« potječe od francuskog »jaser« i označuje neku 
bilo među glasovima bilo među instrumentima. 


umjetnik, kome ni Europa nije mogla uskratiti priznanja. Svoje najbolje 
skladbe napisao je za glasovir i orkestar. »Dok ciklusi kratkih glasovirskih 
skladba najjasnije odaju njegov romantički duh u svoj unutrašnjoj njež- 
nosti, četiri glasovirske sonate otkrivaju dubinu i moć njegovih većih 
glazbenih zamisli« (Eaglefield-Einstein), Najpopularnije Mac Dowellovo 
orkestralno djelo, »Druga indijanska suita«, prikazuje ga ukusnim obra- 
đivačem indijanskih motiva, jednim od prvih pregalaca u stvaranju iz- 
vorne američke glazbe. — Među skladatelje, koji su, poput Mac Dowella, 
iskorišćivali izražajne mogućnosti indijanske i crnačke glazbe, idu Henr y 
Gilbert (1868.—1928.), Arthur Farwell (1872) 1 John 
Powell (1882.). 


Daniel Mason (1873.—1930.) pokazuje, i pored Brahmsova 
utjecaja, formalno savršenstvo u brojnim komornim skladbama, pjesmama 


i glasovirskim skladbama. On je i izvrstan glazbeni pisac. — Veoma je 


plodan i aktivan, više privržen klasičkim idealima Henry Hadley 
(1871); Charles Loeffler (1861.) je jedan od prvih američkih 
zastupnika impresionizma; John Alden Carpenter (1876.) 
odaje mnogo smisla za glazbeni humor (»Perambulator-suite«) i umjet- 
ničku primjenu »jazza« (balet »Skyscrapers«). Uspjele su mu i pjesme 


(napose ciklus po tekstovima Tagorea). — Dok je Carpenter u izboru iz- 


ražajnih sredstava sasvim suvremen, zadržava Blair Fairc hi ld 
(1877.—1937.) klasične forme. — Percy Grainger (1882.) je 


s mnogo poleta obrađivao engleske, osobito irske pučke pjesme. U svojim 


djelima često zagovara slobodu Schonbergove harmonije i apsolutnu 
ritmičku nepravilnost, pišući katkada skladbe bez odijeljenih taktova. U 
njegovim komornim radovima (»My Robin«, » Walking kume, rea 
Morris«, »Molly on the Shore«), koji se smatraju njegovim najusp jeja 
skladbama, ima mnogo kolorita i sjaja. Louis Gr uenb erg (1883.) 
nastoji u svojim radovima spojiti akcente jazza s tehničkim a. 
današnje Europe. Poznate su mu skladbe »Daniel Jazz« aip . : 
orkestar, Jazzberies i Jazz Epigrams (za glasovir), daa si a s 
ni Ga oko Mnogo adac de Toj 
Dee Taylor (1885.): to su opere » T | i 

=. rada M akma suita »Through the bool keba 2. 
nička pjesma »Jurgen«, jazz-suita »Circus Day« 1 t. : i ka = 
američkih skladatelja ističu se Fr. S h. Gay erse (1 M tem glaso- 
werby (1895.); George Gers hwi n mjedi. Seini >. 
virskog koncerta i uspjele »Rapsody in mie z . d (1900.) R an- 
Harris (1898), Edgar Varčse Aron COP and (1900.), 

dall Thompson, Roger Sessions (1896.). 2 


Uz navedene glazbenike, kojih djelatnost obrisa: granice područja 
Sjeverne Amerike, treba spomenuti i nekoliko ma Južne Ame. 
rike, napose iz Argentine i Brazilije. A L b er to ka . a ams (1862.), 
je organizator glazbenog života Ar pra g je jn glazbenik te 
zemlje. On nastoji pisati »argentinsku glazbu« k služi s€ prastarim uro. 
đeničkim temama. Najbolje mu je djelo druga simfonija u c-molu (>La 
bruja de las montafias«). Uz Williamsa usp ješno djeluju Floro Ugart e, 
Andršs Gaos, Constantino Gaito (1878), Ernesta 
Drangosch (1882.). | | 

U mlađoj i najmlađoj generaciji argentinskih skladatelja ističu se: 
Juan Josć Castro, izvrstan dirigent, skladatelj baleta »Meccano« ; 
»Argentinske simfonije«; Josć Maria Castro, autor komornih 
radova (Concerto grosso, sonata za dva violoncella, glasovirska sonata) i 
baleta »Georgia«; Juan Carlos Paz, pristaša Sch&nbergovih i H4. 
binih načela; Honorio Siccardi, pisac pretežno vokalnih skladba; 
Jacobo Ficher, Roberto Garcia Morillo, Antonio 
de Raco, Ginastera, Lita Spena, Nicolas Lamura- 
glia i drugi. 

Svi ovi trude se oko rješavanja glavnog problema n Jihova umjet- 
ničkog rada: stvaranja jedne nacionalne glazbene umjetnosti, koja će od- 
govarati potrebama duha i sredine, u kojoj živi argentinski puk, a koja 
će istodobno imati opću vrijednost. 


Tako su u razvoju brazilijanske glazbe skladatelji počeli tek pri prije- 
lazu u naše stoljeće stvarati u duhu samonikle glazbe, 
elemente crnačko-portugalske, 
postojala je u toj zemlji već 
katkada dosizala visok stupa 
koncem 18. vijeka spominj 
Garcia (1767.—1830.), 
napuljske škole, približu 


oslanjajući se na 
od kojih se sastoji pučka glazba Brazilije, 
mnogo prije glazbena umjetnost, koja je 
nj umjetničke vrijednosti. "Tako se već 
e redovnik Josć Mauricio Nunes 
koji je napisao mnogo crkvenih skladba u duhu 
JucI se napose Pergolesiju. Njegov učenik Fran- 
Cisco Manoel da Silva (1795.— 1865.) pisao je skladbe prigo- 
dnog karaktera, ali se je najviše istakao kao organizator glazbenog života 
u Braziliji (osnovavši između ostaloga konzervatorij u Rio de Janeiru). 

Jedan od njegovih đaka, Antonio C arlos Gomes (1836.—1896.) 


uots američki skladatelj, koji je na sebe Privukao pažnju Europe. Prva 
Izvedba njegove najbolje opere »Guarany« u Milanu (1870.) ostala je U 


analima milanske Scale zabilje? 
nalnijih opernih premijera Uopće. Libreto to 
motive, koji međutim nisu našli; Odjeka u 
narodnim obilježjima tada 
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yo: glazbi, osnovanoj na među- 
“nje operne glazbe. Ostala su operna djela Go- 


LuisCluzeauMortet,u 


mesova (sva izvedena u Italiji): Fosca, Salvator Rosa, Maria Tudor, 
Condor. : 

Lokalnog kolorita ne pokazuju ni Leo poldo Miguez (1850. 
do 1902.) ni Henrique Oswald (1852.—1931.), utemeljitelj bra- 
zilijanske komorne i simfoničke glazbe. Miguez je pisao opere (»Saldunes«, 
»Pelo Amor«), simfoniju, simfoničke pjesme, ouverture, violinsku sonatu, 
glasovirske skladbe; Oswald je ostavio simfoniju, simfonijsku pjesmu 
»La Morta«, glasovirski i violinski koncert, kvintet, skladbe za glasovir, 
crkvene skladbe i t. d. ' 


. Nacionalne značajke očituje u svojim djelima Alberto Nepo- 
muceno (1864.—1920.), autor »Brazilijanske suite«, »Preludija Gara- 


= tuje«, zbirka pjesama i glasovirskih skladba, a djelomično i Francisco 
Braga (1868.). 


Na vrhuncu današnjeg nacionalnog glazbenog pokreta u Braziliji stoji 
Hector Villa-Lobos (1885.), neumorni folklorist; skupljajući 
pučke napjeve, obišao je svu Braziliju, te je u svojim brojnim radovima 


- istaknuo sva obilježja narodnog melosa, stekavši popularnost 1 u Europi. 


Napisao je između ostaloga simfonije, misu-oratorij, zbirku »Serestas« 
(pjesme kočijaša, prosjaka, pastira), poznate >14 Choros«, nonet (nazvan 
»Kratka impresija cjelokupne zvučne Brazilije«). Lu ciano G e 1 et 
(1893.—1931.) je za razmjerno kratkog Života dospio sastaviti a ui 
značajnu zbirku narodnih napjeva s njihovom harmonizacijom. : S = r 
Lorenzo Fernandez (1897.) piše skladbe tipično brazilijans og 
duha: simfoničku suitu, »Reisado do Pastoreio« (za orkestar), E za 
puhalačka glazbala, Brazilski trio, glasovirske skladbe, pjesme i t. . 
zart Camargo Guarnieri (1907.) napisao je operu u rame 
činu »Malazarte«, sjajan glasovirski koncert, gudalački m he. 
za cello i glasovir, više pjesama, glasovirskih skladba. Na e ae : ka . 
minijature rade s uspjehom Barroz o N etto (188 2 i jek 
Vianna (1898.). Značajniji su još mlađi braz a : Mare 
J. Octaviano (1898.), Radames Gnatalli (1906.), J. S1q 
(1907.), Luiz Cosme (1908.). 


jeluj B ua, Pedro Mondino. 
JI a, a lan diašda: rto Allende, Pro- 


Alfonso Leng (simfonička: 


spero Bisquett (opera ae goa ea Uribe (1880.). 


pjesma »Alsinova smrt«), u Kolumbiji: 
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XXIX 


HRVATI 


Proces nastajanja umjetničke glazbe kod Hrvata u prvom se redu 
osniva na spoznaji, da je pučka glazba jedini izvor umjetničke, a zatim, 


da je umjetnička glazba, prožeta duhom pučke, izvrsno sredstvo u borbi 
za osvajanje političke nezavisnosti. Iz te činjenice nam se nužno nameće 
dužnost, da, prije izlaganja razvoja hrvatske umjetničke glazbe, posve- 
timo nekoliko stranica značenju i nekim značajnijim osebinama pučke 
glazbene umjetnosti, kao i glazbenicima, koji su se najviše istakli u 
zapisivanju i izdavanju narodnih popjevaka i tumačenju njihovih osebina. 

Bogatstvo izraza hrvatskog narodnog melosa pokazuje, kako se i kod 
Hrvata emocionalni život najsnažnije očituje u pjesmi, svirci i plesu. 
Domovinski, obiteljski, ljubavni osjećaji, sudjelovanje u najrazličitijim 
pučkim obredima, oživljavanje legendarnih i povijesnih ličnosti i doga- 
daja, zadovoljstvo i poteškoće u radu, gdje god se on obavljao, sve je to 


našlo u pučkoj glazbi izvornog tumača, jedinstvenog po ljepoti i ose-. 


bujnosti. 

' Pučka glazba Hrvata odaje i u melodici i u ritmici svoja posebna 
obilježja. ' 

U njoj se mogu zamijetiti i faze njezina postepenog razvoja. Zemljo- 
pisne prilike nekih krajeva hrvatskog teritorija uvjetovale su potpunu 
nemogućnost kulturno-civilizatornih utjecaja sa Zapada; patrijarhalni 
život sela sačuvao je u njima arhaičnu boju, koja ni nakon vjekova nije 
izblijedila. U takvoj su sredini nastale prastare pjesme, kojih melodički 
intervali nemaju još ništa zajedničko s harmoničko-melodičkim osnovama 
sk podla vo glazbe. U drugim područjima odaju melodije dru- 
g a sira pod utjecajem bizantinsko-rimskog crkvenog pje“ 
ho rd * Postepenom samoniklom evolucijom, one su tu nastale 

novi starocrkvenih tonaliteta (načina); drugdje su narodni napjevi; 


oi ed s sijad instrumentalne svirke (gajda), a donekle i kul- 
rirani dur- | a x“ Sa X Te ninaj poprimili . aš 
napose na teritoriju Bosne kosa o s kažu; U pučkim se melodijama, 

» MOgU uočiti i neizbrisivi tragovi orijentalnih 
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melodija, punih ornamentike i osjećajnosti, što je lako pojmljivo, kad se 
razmotre političke i socijalne prilike, pod kojima je dugo vremena živio 
velik. dio hrvatskog naroda. 

Jedna od glavnih karakteristika hrvatske pučke glazbe je pojava 
dvoglasja, s kojom se može usporediti jedino višeglasje ruskoga pučkog 
zbora. Otkuda njegovi početci u našem narodu? Čini se, kao da je sila 
glazbenog izraza nagnala umjetnike kolektiva, da, nezadovoljni jednom 
melodičkom linijom potraže i drugu, s njom usporednu, koja će je do- 
punjavati i stvarati potrebiti ugođaj. Višeglasje nije samo osebina vokalne 
glazbe hrvatskog područja; ono se očituje i u pučkoj instrumentalnoj 
glazbi. Dvojnice (dvocijevna labijalna sviraljka, na kojoj istodobno zvuče 
po dva glasa), pa običaj (na Kvarnerskom otočju), da uvijek po dva svi- 
rača istodobno duvaju u sopile (primitivni oblik oboe) i naizmjenično se , 
dopunjuju, primjeri su takve instrumentalne dvoglasne glazbe. 


U Dalmatinskoj Zagori i nekim krajevima Hrvatske i Bosne javlja 
se »ojkanje«, jedna od najprimitivnijih manifestacija pučkog melosa: na 
slogu »Oj!« izvodi pjevač (najčešće pojedinac) po stalnim meličkim 
obrascima melodiju, u kojoj glas klizi u obliku krivulje sitnim intervalima 
(manjim od pola tona); na ojkanje se odmah nadovezuje dvoglasno pje- 
vanje, iz kojeg izbija česta upotreba sekunda, koje europsko uho mora 
smatrati oporim disonancama. ' - 

Od posebnog su interesa pučki napjevi iz Istre, napose oni starijeg 
podrijetla. Svi se oni kreću u sasvim netemperiranim intervalima, na koje 
zapadno-europsko uho nije naviklo. U tome i leži poteškoća u prouča- 
vanju i analiziranju tih motiva, koji čine možda najneobičniju pojavu 
europskoga glazbenog folklora. Istarska pjesma se ne odlikuje samo me- 
lodičkim, već i ritmičkim bogatstvom i očituje karakterističan. primjer 
opiranja tuđinskim utjecajima u kraju, koji im je svoju sišide sm 
položajem mogao biti podan više no ostali. Muzikolozi su Ze _ ona s. 
no loga Kk nada ke e oi ia moo 
utvrditi postojanje t. Zv. »istarske ljestvice«, koja omogućuje otpri1 
ispravnu harmonizaciju tih napjeva. 

 Zalazeći među vokalno-instrument es 
glazbe moramo napose naglasiti pojavu guslara i Laski : ' 
su (koje u nekim krajevima zovu kiigetta —__. drano, Tedi 
Njih slijepi i pjesmom prose o... inju) :' "iu godika u doba, kad je 
je narod vjekovima pružao utjecajima 12 ne djela narodnih junaka, 

bio politički neslobodan. Guslarske pjev, rm aglašujući im, da eu 
ulijevajući hrabrost i vjeru onime ard rp prošlosti. Otuda je jasno, 


i ne 1 
Čvrsto vezani uspomenama na slavne da 2 


s. ; 
alne manifestacije hrvatske pučke 
esme. Guslari 


u mnogi od 


da je u guslarevu pjevanju tekst od najvećeg značenja, i da melodija, u 
koju je odjeven, ne smije nikada uzrokovati slabo razumijevanje riječi, 
Zato je guslarov poj u stvari melodička recitacija, koja se sastoji od jedng. 
ličnih, ali ne jednakih melodičkih formula. Tekst guslarov je utvrđen 
i mije izvrgnut promjenama, dok mu je pjevanje redovito plod improvi. 
zacije; zbog toga ga je veoma teško zapisivati. Melodija guslarova obično je 
u dorskom tonalitetu, a karakteristično je za nju, da svakom slogu pjesme 
obično odgovara po jedan ton. Guslarovo pjevanje, koje često odaje 
čuvstvenost, duboko uživljavanje u duševnu pozadinu događaja, koje 
iznosi, prate gusle. Na jedinoj žici gusala guslar gudi, podjednako imprg. 
vizirajući, instrumentalni uvod u svoje pjevanje, a zatim melodičku dg. 
punu glavnoj melodiji, postižući katkada samostalnost heterogenog više- 
glasja. Pratnja gusala slijedi melodiju obično u primi, velikoj sekundi; i, 


katkada, terci. Da bi dali približnu sliku guslareva pjeva i svirke, koji 
još jednom ističu smisao i potrebu naroda za višeglasjem (ovdje instru- 
mentalno-vokalnim), navodimo jedan zapisani primjer  guslarskog 
umijeća (uzet iz rasprave L. Kube »Narodna glazbena umjetnost u 
Dalmaciji«) na str. 620. 
Govoreći o ruskoj pučkoj popijevci spomenuli smo, kako ona pod 
utjecajem grada na selo postepeno iščezava. Slična se nažalost pojava može 
zamijetiti 1 kad je riječ o hrvatskoj narodnoj popijevci. To se doduše još 
ne događa u velikoj mjeri, jer su u Hrvatskoj sela odvajkada bila izo- 
lirani ekonomski faktori, uglavnom nezavisni od gradova, koji ni brojem, 
ni veličinom nisu mogli na njih vršiti trajni utjecaj; usto su se značajke 


seljačke umjetnosti dugo održale i zbog spomenute zemljopisno uvjeto- 


vane nepristupačnosti svim privlačivim osebinama moderne civilizacije. 
Ali vidimo, kako se pjesme, koje u primitivni seoski život donose momci 


na povratku iz vojske, tvornički radnici, koji su nedjeljom i blagdanom 


tražili razonode po gradu i naučili već iskrivljene »međunarodne« jeftine 
melodije, tamburaši, koji na sumnjivim izvorima obnavljaju svoje re- 
pertoare, postepeno počinju nametati domaćoj, naivnoj i iskrenoj umjet- 
nosti 1 potiskivati je. 

< U svojim glazbenim manifestacijama i hrvatski se narod (poput svih 
ostalih) često služi brojnim glazbalima, koja sam pravi. Među pučke 


instrumente karakteristične po načinu sviranja i boji zvuka, koji na nji- 


.ma možemo postići, spadaju već spomenute gusle, pa lira (ili lirica), 
koju upotrebljavaju po dalmatinskim otocima i u dubrovačkoj okolici, 
najviše za pratnju plesa. Na liri su tri žice, od kojih najkrupnija (srednja) 
kod sviranja stalno zvuči, što zvuku lire pribavlja punoću. Veoma pro- 
šireno glazbalo jeitambura, od koje postoje različite vrste, različne 
veličine i imena (bisernica, kontrašica, brač, bugarija, berde i t. d.). Već 
odavna se kod Hrvata javljaju tamburaški zborovi, koji nisu bez. zasluga 
za proširenje hrvatske popijevke (napose u doba hrvatske političke ovi- 
snosti). No zbog površne naobrazbe vođa takvih zborova i njihovih 
članova, posižu s druge strane tamburaši vrlo često za laganom glazbom 
bez dubljeg sadržaja, koja, potječući iz opereta 1 plesnih melodija bf 
zemne produkcije, ne postavlja teže zahtjeve na izvađače, te im “" 
brzo zadovoljava, nimalo ga ne odgajajući za duševna sasa . 
stupnja. A i same mogućnosti umjetničke bi eprodukcije <. Ta na , ž 
zirom na boju i opseg njezina zvuka, prilično su ia " a 5% 
može tambura, promatrana s gledišta etnografsko-socija e: N X 
kao uspješno sredstvo nacionalno-glazbenog promicanja. novIje 
doba — osnutkom Saveza hrvatskih tamburaških društava — nastoje se 


o sie m 1 rovima. 
postaviti novi, veći, umjetnički zadatci tamburaškim zbo * 


Među ostalim hrvatskim pučkim: glazbalima ističu < raznovrsne 
sviraljke (frule, svirale, dvojnice, diple, o: Kada, 
Svirale, dvojnice i diple pastirski su instrumenti, a ponekad služe (ka, 
gajde i sopila) za pratnju plesu. ' | . 

Ljepota i bogatstvo hrvatskih pučkih popjevaka uzrokom su, da ih 
glazbenici već odavna prikupljaju, obrađuju kb izdaju. Napor, utrošen 
u taj značajan i dalekosežan posao, vrlo je velik. Njemu su se podavali ; 
pjesnici (Petar Hektorović, od koga potječu peva zapisana narodne po- 
pijevke, pa Stanko Vraz) i skladatelji, kojima je glavni rad upućen stva. 
ranju umjetničke glazbe (na pr. Božidar Širola) i, konačno, oni najza. 
služniji, koji su u sabiranju narodnih melodija, zalaganju za iznošenje 
njihovih ljepota pred javnost, i tumačenje njihova značenja u stvaranju 
zdrave umjetničke glazbe nazirali svoj životni zadatak. 

Kao najkrupnija među ovim posljednjima ističe se ličnost Fran je 
Š. Kuhača (1834.—1911.). Povezavši svoje djelovanje za nacionalno 
buđenje ilirskog preporoda, smatrao je Kuhač svojim glavnim ciljem 
prikupiti i izdati što veći broj pučkih popjevaka, a zatim otkriti skrivena 
pravila, po kojima nastaju njihova obilježja. Tom pothvatu je posvetio 
sav svoj golemi rad. Punih dvanaest godina (1858.—1871.) purovao je 
(u ljetno doba) Hrvatskom i drugim balkanskim zemljama, sabirući 
besprimjernom marljivošću ne samo pučke napjeve, već i glazbala i sve, 
što je u vezi s glazbenim folklorom. Dvije tisuće zapisanih melodija plod 
su njegova ustrajnog mara. Njemu doduše nije uspjelo objelodaniti sve 
prikupljene pjesme: no uz velike novčane žrtve (pripomoć tadašnje Hrv. 
Slav. Dalm. zemaljske vlade, koju je u tu svrhu bio dobio, nije bila do- 
voljna), izdao je 1878.—1881. ipak četiri sveska sa 1600 melodija, koje 
i danas idu u osnovna djela za Proučavanje strukture pučke pjesme. 
Drugo značajno Kuhačevo djelo, velika rasprava »Osebine narodne gla-. 
zbe, naročito hrvatske«, sadržava rezultate Kuhačeva skoro pedesetgo- 
dišnjeg istraživanja karakteristika Pučke glazbe. U njoj ima katkada i 
nastranosti, i previše smjelih tvrdnja, ali ona upozorava i na mnog& 
dotada neopažena obilježja hrvatskoga glazbenog folklora. Uz ta dva 
rada napisao je i dobrim dijelom izdao veći broj studija i rasprava iz istog 
područja, kao i iz glazbene Povijesti i teorije: »Kajdopis u Slavena«, 
»O ispravnoj glazbenoj ortografiji« (na njemačkom jeziku), » Vatroslav 
Lisinski i njegovo doba«, »Ilirski glazbenici« 


it. d. On je napisao i prvu. 
hrvatsku glasovirsku škol hdi 


| U (s primjerima iz domaćih skladba), sačuvao 
Je Od propasti mnoštvo rukopisa glazbenika ilirskog preporoda, pokušao 
iban 

1 Petu knjigu Kuhačevih zapisanih 
Akademija znanosti | umjetnosti. 
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Pučkih napjeva izdala je 1941. Hrvatska 


A i . .. . ć » od « 
je na nov način harmonički obraditi »istarsku ljestvicu«, 


jei donekle uspio stvoriti hrvatsku glazbenu terminologiju te sabrao 
golem materijal za biografsko-bibliografski glazbeni leksikon (Kuhač ga 
je nazivao »Slovnik«) glazbene povijesti svih južnih Slavena. Pored 


tolikog rada nalazio je vremena i za kritiku i za nastavnički poziv i za 


skladanje. Njegove skladbe, najslabiji dio njegova rada, imaju ponajviše 


prigodni, plesni karakter, a nastale su u mlađim Kuhačevim godinama. 


Dokazujući sličnost između nekih motiva Haydnovih i Beethoveno- 
vih simfonija s pučkim popijevkama iz Hrvatske, Kuhač je privukao 
pažnju svranih muzikologa. U znanstvenom glazbenom svijetu izazvao je 
i mnoge, često oštre i žučljive debate, tvrdeći, da su Haydnovi djedovi bili 
Hrvati i pisali se Hajdin. Njegovi su savodi o utjecaju hrvatske narodne 


melodije na Haydna (i Beethovena) djelomično bili i prihvaćeni. 


. .. >. . . .vy . 
Među Kuhačevim nasljednicima dvojica se osobito ističu: Vinko 


: Žganec (1890.) 1 Ivan Matetič-Ronjgov (1880.). Prvi je, 


rodom iz Međumurja, prikupljao narodne melodije svog kraja, ou 
ih u zbornoj harmonizaciji i izdao. Pritom nije samo otkrivao neslućene 
ljepote međumurske popijevke, već je dao i sjajne primjere obrađivanja 
narodne pjesme, uživljujući se u psihologiju narodnog stvaranja, ami 
jući katkada izraz puka sa sredstvima moderne tehnike skla X. 
Objelodanivši prve zbirke međumurskih napjeva g. 1916.11 920. o... 
je svoju djelatnost u doba preporoda hrvatskog glazbenog a arh 
kojega su pristaše u međumurskoj popijevci ugledale novo vrelo 


i ljepote. 


Što i rju, to je Matetić Istri. Dugogodišnjim pro- 
Što je Žganec Međumurju, to je Loih hunneeičiju mdićna ie 
skom folkloru, uspio 
taj putokaz . 


učavanjem osebina istarskih motiva, <oj . 
kako već napomenusmo, među najizvornije u europ 


a : i io za sobom i 
: istarskih va. U tom je ostavi 
svakog harmonizatora istarskih napje 


sa 8 si lorista starije 
Kuhača i Matka Brajšu-Rašana, najzaslužnijeg E o nike 
generacije. Kao rođeni Istranin, osjeno je u punoj mi" 9 napose 
kraja i prožeo njime nekoja od svoji i mrena“ »Roženice«). 
vokalnih, vrlo uspjelih djela (narodna pram i oatlozil oiškrop hee i 
mE 2: Časovito Pp: | 
Među glazbenicima, koji su samo ć2 v: irolu, Antuna Do- 
inata uaakah pjesama, treba istaći Božidara Širolu 


Prese, laika čjotljini, Be ma i djelatnost Čeha L u d v ika 
Č omenimo na ovome : a. nijina Teda 
Kube (1863), dikar | glzbeniketolklcia, koji je dona o 
ka : i Hrvata 1 druš! : ši 
NG ponio ni o oumnosti postanak pučke popijevke 


u većem broju rasprava s mnogo oštr ja često dublja i prihvat» 
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j u razlagan 
i njezine psihološke osnove. Njegova s 


ljivija od Kuhačevih. Harmonizacija za zbor, kao .. ska Pratnja 
Kubinih obradba odaju glazbenika solidne spreme, ; OJI se ea. uživjeti 
u duh pučke glazbe. I u tom on često nadilazi Kuhačeve, redovno i pre. 
3 ce harmonizacije. .. 

ve o. značenja 1 KI značajka hrvatske pučke popijevke vodi 
nas razmatranju umjetničkih tvorevina, koje su u njoj našle SVOJ pravi | 
jedini izvor. Mislimo time na umjetničku glazbu Hrvata, koja je u drago. 
cjenoj umjetnosti kolektiva našla zdrav 1 čvrst oslon za igradnju čitavog 
niza jakih glazbenih individualnosti. 

X C Ž 

U Hrvatskoj se umjetnička glazba javlja značajnijim zamahom u 
prvoj polovini prošloga vijeka, u doba, kad je ilirski preporod pokrenuo 
s mrtve točke ideju političke i kulturno-umjetničke nezavisnosti. Među- 
tim početci hrvatske glazbene kulture javljaju se još prije. Iz vremena 
prije ilirskog preporoda sačuvao se je stanoviti broj spomenika i po- 
dataka, koji jasno svjedoče o postojanju hrvatske svjetovne i crkvene 
umjetničke glazbe. : 

Njih nalazimo i u Hrvatskom primorju, te u Dalmaciji, kao i u 
sjevernim krajevima kajkavskih Hrvata; zbog osobitih prilika kulturno- 
historijskog karaktera, potrebno je prikazati ih odvojeno. 

Pod utjecajem susjedne Italije razvila su se u Primorju t. zv. »sveta 
prikazanja« — misteriji, u kojima su se na dramskoj osnovi obrađivali 
biblički motivi. Najstariji rukopis takvih prikazanja s naših obala potječe 
iZ 15. vijeka, a nađen je u Tkonu (na otoku Pašmanu). Zna se, da je u 
prikazanjima bilo i glazbenih točaka, solo-nastupa, dueta, terceta, kvar- 
teta, pače i zborova. Misteriji su se u Dalmaciji dugo održali. Prikazanje 
»Sv. Lovrinca« (smatr aju ga posljednjim) izvođeno je u Starigradu na 
Hvaru još g. 1837. | | 

Među ostale spomenike crkvene glazbene kulture Primorja treba 
ubrojiti »Korale« Splićanina Bone Razmi lovića (1636.—iza 1636.) 
koji se uglavnom slažu s onima iz vatikanskog izdanja, te prastari ko- 
deks, koji se čuva u Šibeniku, a potječe Vjerojatno iz ro. vijeka. U njemu 
neumatskim pismom, a po sličnosti, koju 
+ Gallena, nije isključeno, da ga je pisao 
€ škole. Kodeksa sličnih šibenskom ima 
L. Zv. »Missale plenum«, kojega . "eru poe  rapacajod dje 
o. vijeka E er > KOJEga je drugi dio zapisan na Primorju negdje 

: . jemu su neume označene bez linija. 


1 U njemu su za 
Je S križa snet, zatim 
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Pravo dva prikazanja: »Mišterij vele lip i slavan od Isusa kako 
va grob postavlen« i »Od muke Spasitelja našega«. 


glazbenu umjetnost. Takav je bio 


Zanimljivu pojavu predstavlja i crkveno pjevanje u crkvama gla- 


goljaškim (u biskupijama senjskoj, krčkoj i negdašnjoj osorskoj). Tu su 


se u toku vremena križali utjecaji napjeva staroslavenske liturgije, rim- 
skog korala i pučke popijevke, tako da ima crkvenih napjeva iz sjever- 
nog Primorja, u kojima je narod preradio liturgijsku melodiju po svom 
ukusu, zatim takvih, u kojima su svećenici sami prilagodili pučke popi- 
jevke obliku liturgičnih i konačno pučkih pjesama, kojima je podmetnut 
duhovni tekst. ! 

Podatci o svjetovnoj umjetničkoj glazbi Primorja spominju u prvom 
redu Dubrovnik, koji se je zbog povoljnih političkih i ekonomskih pri- 


lika bio razvio u pravo žarište brojnih i raznolikih kulturnih manifesta- 


cija. Osim crkvene glazbe, koja je u Dubrovniku bila na visokom stup- 
nju, bila je u tom gradu zastupana i svjetovna. Podatci, koji se na nju 


a . . .. . ., 
odnose, manjkavi su doduše i suviše, ali je poznato, da je Gundulićeva 


»Dubravka« bila praćena raznim instrumentalnim stavcima. Nije isklju- 
: : i » . . . . LJ . . a 
.čeno, da je u sredini, u kojoj su kulturni radnici imali stalno pred očima 


uzore sa susjedne obale, bilo i glazbenih drama po ugledu na talijanske; 


u toliko prije, što je poznato, da su Dubrovčani prevodili libreta tali- 
janskih opera. A možda su stihovi lirika »trubadura«, Menčetića, Đore 
Držića i drugih, privlačili skladatelje, koji su im preko glazbe mogli 


> dati nužnu dopunu. No svim tim skladbama nema danas (barem koliko 


je poznato) nikakva traga. 


O skladateljima-primorcima iz vremena prije pojave Iliraca ne zna 


se mnogo. Neki su među njima, poput njihovih suvremenika slikara, 


ostavili domovinu i nastanili se u susjednoj Italiji. Tamo je naš Medulić 
postao čuven pod imenom Schiavone, a Klović i Krpač VB 
manje glasoviti Clovio i Carpaccio. Možda je i violinski pon: | ae 
datelj i teoretičar Tartini bio Istranin Trtanj. Neke je među i ai 
cima odvukla iz domovine privlačiva moć slave, a drugi : > Moa | 
svojoj kući nisu našli mogućnosti za razvitak svoje umjetničke djela 1 


pa su morali potražiti prikladniju sredinu. 


E : ini i tu nastojali promicati 
ak jlo koj m o do TOKA Ni 
1574.—1648.), rodom Šibenčanin, školovan : ie bh a 
je trideset godina vršio službu kap rip risk deceniju muzi- 
Njegove je skladbe otkrio i izdao istom u Pot o lika, u koga je 
kolog dr. Dragan Plamenac. One odaju dodam: bi be u reala # pristajao 
bilo i mnogo znanja. Lukačić je pratio razvoj glazve 


ha (Sammelbinde der Internationalen Musik- 


1 Razlaganje je prof. Dra. R. Lac 

. 1 VI.) . : 
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uz pobornike novog stila, koji je, MAR Me monos, IZ SVjetovne 
glazbe (opere, kantate), počeo dobivati sve jasnije obrise i u duhovnoj, 
Lukačićeva zbirka moteta (»Sacrae Cantiones«, izdana u Mletcima 
1620.) očituje karakteristike toga novog duhovnog stila:: izbor_indivi. 
dualnih, subjektivnih motiva u tekstovima, stanovito napuštanje stro. 
gog polifonog i konrrapunktičkog tkanja skladba IZ 16. stoljeća, 
povjeravanje harmoničke podloge instrumentalnoj pratnji, Moteti tog 
majstora ne govore samo o njegovim jakim umjetničkim sposobnostima, 
o dubokom poniranju u lirske i dramatske momente teksta i o visokom 
stupnju muziciranja u tadašnjoj Dalmaciji, — oni su ujedno i prvi pri. 
mjer hrvatskog stvaranja na području figuralne glazbe. | 
Ima podataka i o imenima i djelima nekolicine između ostalih hr- 
vatskih glazbenika-primoraca iz I6.i I7. vijeka. Tako su g. 1550. u Mlet- 
cima tiskani četveroglasni madrigali Andr ije Patricija (Petrisa) 
s otoka Cresa, na talijanske tekstove; spadajući u doba ranog razvoja 
madrigala, Patricijevi su radovi pretežno homofoni i jednostavni. — Ju 
lije Schiavetti (Schiavetto, Skjavetić) bio je sredinom 16. vijeka 
u službi šibenskog biskupa Savorgnana; mletački tiskar Scotto izdao mu 
je motete i madrigale. Kod njega se opaža napredak u polifonoj ob- 
radbi motiva. — Na Hvaru, pored Splita i Šibenika trećem značajnom 
središtu dalmatinske glazbene kulture tih vremena, djelovao je Toma 
Cecchini (oko 1580.—1644.). Rodom je Talijan, no ipak je vezan 
uz razvoj hrvatske glazbe, jer je Živio u našoj sredini i za nju stvarao. 
Uz crkvene skladbe (mise, motete) pisao je i instrumentalne skladbe. 
Njegove trio-sonate najstarija su instrumentalna glazba, nastala u hrvat- 


skim krajevima. — Daleko od domovine živio je i djelovao Vinko : 


Jelić (oko 1600.), Riječanin; u Alzaciji, gdje je proveo čitav život, 
Pisao je brojne skladbe, među kojima se zna za 24 moteta uz pratnju 
CONtINUA 1 »ricercare« za kornet i trombon; u njima je očit Jelićev smisao 
za fugirani stil. 

Iz druge polovine 18. vijeka napose se spominju dva glazbenika. 
Julije Bajamonti (1744.—1800.), potomak splitske obitelji, sve“ 
strano naobražen liječnik, bavio se je mnogo glazbom i pisao veći broj 
crkvenih skladba (mis4, requiema, dva »Stabat Mater«, četiri » Te Deu- 
ma«), među njima i oratorij »Prijenos tijela sv. Dujma«. Sakupljao je : 
pučke napjeve, ali taj se njegov rad samo djelomično sačuvao (svega tri 
Popijevke). — Značajnija je djelatnost Ivana Mane Jarnovi ća 
(1745.—1804.), vjerojatno Dubrovčanina, čuvenog violinskog virtuoz& 
datala _ ni: ha ustolovnog Života trideset godina redom obilaz.9 

, Upajući s golemim uspjehom u pariškim »Concerts SP! 
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rituels«, u Berlinu, Londonu, Petrogradu, 
dinaviji, Austriji, posvuda slavljen ; smatran jednim od prvih svjetskih 
violinista. Suvremenici su isticali njegov jasan i čist ton, i u ee 
tonaciji i lakoću gudala. Od njegovih skladba sačuvalo se je dvadsća 
koncerata za gusle 1 orkestar, tri gudalačka kvarteta, nekoliko sonata za 
gusle i cembalo, violinskih dueta i drugih manjih radova. Izvedena i 
upoznata u posljednje vrijeme, daju neka Jarnovićeva djela (X. violinski 
koncert, »Quartettino«, dueti) dragocjene Priloge jednog Hrvata ko- 
mornoglazbenoj literaturi iz doba Haydnova i Mozartova stvaranja. 


PO Švicarskoj, Poljskoj, Skan- 


U sjevernim, kajkavskim krajevima Hrvatske, njegovali su glazbu, 
prema sačuvanim podatcima, napose redovnici — pavlini, isusovci i fra- 
njevci. Po sebi se razumije, da su njihove glazbene priredbe, pretežno 
crkvenog karaktera, bile ponajčešće vezane uz crkvene obrede. Među 
sačuvanim spomenicima crkvene glazbene kulture sjeverne i sjevero- 
istočne Hrvatske ističu se: Gotski antifonar (vjerojatno iz 16. 
vijeka), pronađen g. 1898. u Krapini; Molitvena knjižica O. 
Nikole Krajačevića (drugo izdanje iz 1640.), u kojoj se zamje- 
ćuje spomenuti zanimljivi običaj onog vremena. po kojem su se duhovnim 
tekstovima podmetale poznate pučke melodije, kako bi narod što lakše 
upamtio riječi crkvenih pjesama; Pavlinska pjesmarica iz g. 
1644., rukopisni zbornik, u kojemu su sadržane najpoznatije ondašnje cr- 
kvene melodije, sabrane iz različitih kantuala, tako da to djelo predočuje 
otprilike sliku crkvenog pjevanja u Hrvatskoj u početku I7. vijeka; 
Cithara octochorda, najznačajniji i najopsežniji spomenik ne- 
kadašnje crkvene glazbe u Hrvatskoj. Objavljena g. 1701. »Cithara octo- 
chorda« je prvi tiskani zbornik hrvatskih crkvenih pjesama s melodi- 
jama. Nepoznati autor (možda kakav kanonik zagrebačkog kaptola) po- 
redao je u njoj pjesme u osam dijelova prema podjeli crkvene godine 
(otuda joj i ime »osmostruna«). Po postanku su melodije iz rČašlars# 
izvorne skladbe, ali mnoge upućuju na dva glavna izvora: pučku popi 
jevku i rimski koral. Ljepote napjeva iz tog zbornika potakle . van , 
cinu glazbenika, da ih harmonički obrade i objelodane. Tako je u a sa 
zbenim prilozima časopisa »Sv. Cecilija« izišao veći broj pjesama iz »&1- 
thare« u ukusnim harmonizacijama Franje Dugana 1 Vinka .. 
priručnik koralnog ae aa 
mentum cantus gregoriani seu choralis« (1760.) M: . ael ' : s. e... 
Nešto kasnije (1764.) izdana je »Muka i > sa au« og kolo 
Vizovića, u kojoj je zapisano tradicionalno pjevan) 

U Zagrebačkoj crkvi. ' 

Svjetovna glazba u sjevernim kraj 


U 18. vijeku objavljen je i 


evima služi za razonodu. Nju nje- 
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guju velikaši na svojim dvorovima: udi .. ze: Ni u 
Virovitici i drugi, držeći svoje stalne VONS SADE, GOZIvAjuI 
štoviše strane umjetnike i priređujući s njima koncerte u svojim domo. 
vima. Biskup Adam Patačić, veliki ljubitelj glazbe, _ za kapelnik, 
svog orkestra jednog od najpoznatijih glazbenika svog doba — Kila 
Dittersdorfa, koji preuzima mjesto Michaela Haydna. U svome maje. 


' o“ . 
nom sjedištu — Velikom Varadinu — sagradio je Patačić, uz pomoc 
Dittersdorfovu, kazalište, u kojemu su bile prikazivane i suvremene 
opere. 


Po sebi se razumije, da su sve te glazbene priredbe, kao i one, koje 
su u početku 19. vijeka učestale u Zagrebu (opere, koncerti), bile nje- 
mačkog i talijanskog karaktera. Pripadnici viših društvenih krugova, bi- 
jahu daleko od pomisli, da javnom umjetničkom životu nastoje udariti 
biljeg izvornosti. Zab 


Takvo je stanje tridesetih godina prošlog vijeka izazvalo nužnu 


reakciju, koja je na svim područjima duhovne djelatnosti stala isticati 
potrebu za suzbijanjem političko-kulturno-umjetničke prevlasti stranih 
naroda, nadomještajući je stvaranjem domaćih umjetnika i kn Jiževnika, 
koji su svoj prvi i glavni zadatak nazirali u oduševljavanju masa za 
novi, nacionalni umjetnički jezik, kao put k nacionalnoj samostalnosti. 
Te su težnje vodile političare, književnike i glazbenike, koje kul- 
turna povijest Hrvata spominje kao zastupnike »Ilirskog preporoda«. 


Početci njihove djelatnosti početci su i novog razdoblja u povijesti. 


hrvatske glazbe. Vođeni patriotskim pobudama gledali su »lIlirci« u 
glazbi izvrsno sredstvo za promicanje svojih ideja. Pritom su, kako je 


1 sasvim razumljivo, u prvom redu mislili na pjesmu, bila ona solistička 


ili zborna. Pjesma je morala oduševiti hrvatska srca vatrenim riječima i 
glazbom, koja je, daleko od ičega tuđeg, imala potjecati iz naroda. 


Ali ilirska nastojanja, kolikogod bila ispravna i dobronamjerna, nisu 
dospjela mnogo dalje od zanosnih teoretskih razlaganja. A drukčije nije 
ni moglo biti. Svi ili &OtOVO svi ilirski glazbenici nisu, osim dobre volje, 
imali ništa drugo, što bi ih moglo privesti praktičnom ostvarenju njiho“ 
vih zamisli. U njih je bilo malo nadarenosti, a još manje znanja. Pr ofe- 
sionalni glazbenici onog dob bijahu gotovo svi tuđinci, kojima se je 
ilirski preporod samo djelomičko okoristio (tako je, na primjer, tadašnji 
koralist zagrebačke katedrale, Wiesner-Morgenstern, pomagao Lisi“ 
skomu Pri instrumentiranju njegove prve opere »Ljubav i zloba«). Otuda 
Je Jasno, da je glazbeno stvaranje Iliraca većim dijelom počivalo 2? 
skromnoj, diletantskoj osnovi; danas, iz stogodišnje udaljenosti, mnog' 
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»glazbotvorine« ilirskih glazbenika djeluju g9%tovo dirljivo u neprikri- 
venoj naivnosti svoga glazbenog izraza. 


Ali ako ilir ski preporod, osim jednoga jedinog slučaja, i nije dao po- 
zitivnih, trajnih rezultata na području glazbene umjetnosti, njemu se ne 
smije poreći povijesno značenje, po kojemu on Ostaje prvim pokušajem 
oko buđenja nacionalne umjetničke svijesti u Hrvata. Ilirci su prvi uvi- 
djeli, da će stvaranje hrvatske umjetničke glazbe biti omogućeno samo 
onda, kad joj jedinim izvorom postane Pučka melodika, upravo duh, 
kojim ona odiše. 

Ilirizam je oduševio priličan broj glazbenika diletanata, koji su da- 
nas gotovo svi nijemi spomenici negdašnjeg Patriotskog žara i ponosa. 
Među njima je svega jedan jedini bio vrstan premostiti zapreke diletan- 
tizma i svoje stvaranje, prožeto ljubavlju k narodnoj popijevci, približiti 
visini suvremene europske glazbe; to je Vatroslav Lisinski, prvi 
snažni talent u hrvatskoj glazbenoj povijesti, koji je uspio u dobroj 
mjeri oživotvoriti ideale, što su vodili njega i njegove suborce. 


Život Lisinskoga je tužna i bolna tragedija umjetnika, koji je svojoj 
beskrajnoj ljubavi za glazbu i svoj narod pridonio najveću žrtvu, sebe 
samoga. Rođen je g. 1819. u Zagrebu, iz građanske obitelji. Odrastao je 
u prilično skromnim prilikama. Školovanje je završio u Zagrebu, gdje je, 
nakon srednjoškolskih, izučio i pravne nauke.! Već u ranoj mladosti 
ističu se u njega osebine, koje su i kasnije ostale značajne za njegov ka- 
rakter: po naravi dobar i nježan, povučen zbog slaba zdravlja i tjelesnog 


i : . . . 1. . ..vy ev 
< nedostatka na nozi, ostao je kroz cijeli život liričarom, romantičarom, 


koji nije opažao svu gorčinu životne istine, te joj se nije ni "Pp in X Rano 
se počeo baviti glazbom, a na nagovor svojih drugova, gorljivih o 
ljuba, počeo je i skladati. Učiteljem u skladanju bio mu je spomenuti 
koralist stolne crkve i vješti kontrapunktičar Karlo ne m 
stern. Uspjeh prvih rodoljubnih skladba (napose pjesama »Iz Zagorja« 
— poznatije pod kasnijim, definitivnim imenom »Prosto zrakom puca 
leša = $ »Oj, talasi mili, ajte«), koje su oduševljavale slušaoce i, Opija- 
Jući ih rodoljubnim zanosom, išle od usta do usta, S. < fin: 
da je, nastojanjem svog prijatelja i odanog Pame s porno 
Stao pisati prvu hrvatsku operu. G. I 846., i godina _ : i 
opernog prvijenca, a dvadeset godina prije Smetanine -: nei) 
ste«, Zagreb je oduševljeno primio »Ljubav i zlobu«, prvo g/az 
o : . zna- 
1 Za svoju naobrazbu Lisinski se je mnogo brinuo, Bije a ed Pon je 
vao, da je na tom jeziku spjevao i nekoliko pjesama, koje a u 5 
Pisao sastavke; francuskim i češkim je također okretno air 
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sko djelo hrvatske glazbene povijesti na narodnom ani No Lisinski 
je tada još osjećao manjkavosti 1 sag vej sena si s“ ina I% 
bi učinio i posljednji napor i sasvim zbacio kobne o na | etantizma, 
mapa sa je ij. Kan u Pog, pomo Ro pda 
i svojih drugova, koji su među građanstvom sakup Jali priloge 1 omogu. 
ćili mu tamo trogodišnji boravak. U Pragu nije mogao postati redovi. 
tim učenikom konzervatorija, jer je bio stariji no što su određivala pra- 
vila o upisu u tu ustanovu. Zbog toga mu nije preostalo dr ugo, već da 
se upiše u orguljašku školu K. Pitscha, gdje je učio harmoniju, dok je 
obuku iz ostalih ogranaka skladanja dobivao privatno od J. F. Kittla, 
ravnatelja konzervatorija. I pored osobnog zagovora bana Jelačića, 
nije mogao pri kraju nauka biti pripušten redovitim državnim ispitima, 
te se je morao zadovoljiti privatnim svjedodžbama Pitscha i Kittla, koje 
biranim riječima odaju priznanje njegovoj nadarenosti. Prekinuvši dva 
puta nauke u Pragu napustio je g. I850. češku prijestolnicu i povratio 
se u Zagreb, noseći sa sobom partiture nedovršenog »Porina« (kojemu 
je 4.1 5. čin dovršio u Zagrebu g. 1851.) i drugih vokalnih i instrumen- 
talnih skladba. Nakon oskudnog života u Pragu, koji je često graničio 
s bijedom, s pravom je taj prvi profesionalni hrvatski glazbenik očeki- 
vao, da će ga u domovini dočekati ljepši dani i da će moći do kraja 
ostvariti velebne zamisli Iliraca. Međutim je za samih nekoliko godina 
društveni život u Hrvatskoj pretrpio jače promjene. (Ustanak god. 1845., 
izvanjski utjecaji, s tim u vezi opadanje rodoljublja, pa i rodoljubne 
glazbe, koju je još uvijek nezrelo Općinstvo primalo i prisvajalo samo 
kao ovisnu pratilicu iznimnog političkog trenutka). Lisinski je bio do- 
šao prerano. One četiri godine, koje je po povratku iz Praga proživio u 
svome rodnom gradu, čine najbolnije stranice njegove životne tragedije. 
Svakovrsna ponižavanja od onih, koji su i namjerno i nesvijesno sputa- 
vali njegov snažni duh, teška razočaranja, koja je doživio umjesto na- 
grade za svoj nesebični i idealistički rad oko stvaranja narodnog kon- 
zervatorija, bijeda, koja ga je prisilila, da Potpuno napusti skladanje i 
iskoristi svoju pravničku naobrazbu, te Prihvati i previše skromno či- 


novničko mjesto,ž sve mu Je to, udruženo s neizlječivom bolešću, otvo- 


1 Po zamisli Štrige libreto ove Prve hrvatske 
kasnije ga je D. Demeter temeljito preradio, 


* Doista, od uma dana (5. siječnja 18$3.), kad je sastavio molbu, koja mu je pri“ 


Opere napisao je Janko Car; nešio 


rilo grob daleko prije vremena. Dne sE. 
u tridesetpetoj godini života. 

Svojim djelima Lisinski se je visoko uzdi 
nike. Svaka njegova partitura odaje značajke jakog talenta, koji je sretno 
spajao invenciju i znanje. Melodičko vrelo bijaše u njega neiscrpljivo, a 
sposobnosti za glazbenu karakterizaciju nesumnjive, 


Svibnja 1854. umro je u Zagrebu 


&8Nuo nad sve ilirske glazbe- 


S obzirom na doba, u koje je stvarao, Lisinski nam se očituje na- 


prednim glazbenikom s jakim smislom za tonsko slikanje. To se zamje- 
ćuje već u pratnji nekih njegovih uspjelih pjesama za glas i glasovir, no 


nadasve u velikim orkestralnim slikama, od kojih su najuspjelije idila 
»Večer« i veličanstvena »Bellona-ouvertura«. U njima je Lisinski poka- 


zao ukusno i znalačko iskorišćivanje kolorističkih efekata, crtajući u 
prvoj karakteristični pastoralni ugođaj časa, u kojem pastiri i pastirice 
vode stada kući uz zvonjavu seoskih zvona, a u drugoj svečano raspo- 


loženje ratnika, svu grozotu ratne strave i užasa, koje postepeno prikriva 
odjek pobjedonosnog korala. Njegova je instrumentacija — područje, 
na kojemu se snaga njegova talenta najjače ističe — gotovo posvuda 


besprijekorna. 


Ali ono, po čemu je Lisinski velik kao sin svoga naroda, to je 
njegov nepogrješivi osjećaj ljepote i duha pučke glazbe, poniranje intui- 
tivnom snagom u bit pučkog melodičkog izraza. Jedino je ta, doduše ri- 
jetka, ali i prijeko potrebna sposobnost uživljavanja u duh kolektiva, 


. . . .. 1. : : MA 
mogla navesti Dimitrija Demetra, da govoreći o »Porinu« kaže, kako 


se napjevi iz ovog neumrlog remek-djela Lisinskoga »čine tako poznati, 
kao da si čarobne te zvukove slušao jošte u kolijevci ili u hrvatskim go- 
rama«. Upravo taj duh melodije u Lisinskoga jasno odaje, kako je Zi 
veliki hrvatski umjetnik bio izabrao ispravan put u osnivanju 
umjetničke glazbe na pučkoj glazbi. Daleko od jednostavnog presa E 
vanja folklora (ima doduše kod Lisinskog i takvih slučajeva —u a 
turama, na primjer — ali tada je to redovno namjerno istaknuto), ja 
Je nastojao približiti se dubini i izvornoj snazi orač ooo) : 
Ravnodušnost prema apsolutnoj glazbi (Lisinski nije kušao pr 
simfonije, ni komorne skladbe) i sklonost ej o on piši 
su ga dramatskoj glazbi, polju, na kojemu je dao najjači dokaz svoj 
: šaš jeg i vlada 
u kolovozu r8 $3. mjesto kotarskog aktuara. Gotovo Sinja pe ga . _ 
mu je izdala rješenje, kojim se to mjesto njemu uskraćuje dm o LLIteti nrpdnjišth 


.. RE i arhiv s napo oče si 
*e, naravno, nije mogao uručiti, te je unesen u ba da iz rieči pučkih pjesama. naši 


' 1 G. 1842. Lisinski je pisao Vrazu: »Kao što vii u 
umjetni pjesnici crplju duh narodni, tako će kaja ae a ajati svoje umotvo 
Života, iz koje će negda naši slagaoci (kompoziteri) nap | 


“hom narodnim.« 


čki vremenom postati vod a 
rine du- 
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ralačke snage. Mislimo time na njegova »Porina«, junačku operu iz ba 

vatske prošlosti, u kojoj se sastaju sve odlike ovoga zrelog majstora 
« . s *y . , : : 

(»Ljubav i zloba«, prva njegova opera 1 prevne je prigodnog, a i dil * 


tantskog karaktera). »Porin« je i po libretu i po glazbenoj obradbi djel, | 


Ilirizma: prikazujući oslobođenje Hrvata od franačkog jarma sav Je pro- 
žet tipično ilirskom idejom, po kojoj sloga rađa slobodu. Točnije rečeno, 
»Porin« je izgrađen na političko-nacionalnom moru, koji je za Hrvate 
nažalost vjekovima bio aktuelan, pa prema tome već i tom, sasma vanj. 
skom činjenicom zaslužuje, da ga smatramo hrvatskom narodnom ope- 
rom. No ta tvrdnja dobiva svoju punu vrijednost istom onda, kad se 
pravilno ocijeni glazbeni značaj partiture Lisinskoga. Od sjajne predigre, 
izgrađene formalno po uzoru Beethovenova »Coriolana« ili »Egmonta«, 
pa do veličajnog završnog skupnog nastupa, koji odaje jake kontrapunk- 
tičarske sposobnosti, opera je sva protkana nadasve uspjelim pojedino- 
stima, koje sve očituju snagu Lisinskoga u glazbenom tumačenju dram- 
skih situacija (navedimo kao primjer jedino prizor iz tamnice, kad Sve- 
slav pjevajući moli uz nadasve karakterističnu pratnju viole i violon- 
cella). »Porin« je doduše zamišljen kao velika historička opera Meyer- 
beerova tipa (tako ju je barem zamišljao libretist Demeter), pa nije 
čudo, ako odaje poneke mane svog doba; da se je Lisinski rodio pola 
vijeka kasnije, on bi nesumnjivo drugačije rješavao problein opere uopće, 
a macionalne napose. Međutim, pozitivne strane remek-djela Lisinskoga 
potiskuju u pozadinu sve prigovore, koji uostalom i ne pogađaju toliko 
Lismskoga osobno, koliko doba, u kojemu je morao tražiti uzore; »Po- 
rin« može bez straha izdržati usporedbu sa svim operama, koje su nastale 
u doba preporoda ruske, češke ili poljske glazbe. 

Prvu izvedbu »Porina« Lisinski nije doživio. Do nje je došlo mnogo 
kasnije, tek g. 1897. Pola vijeka, nakon što ga je Lisinski napisao, Hrvati 
su osjetili 1 uvidjeli svu veličinu »Porinovu«, a preko nje i sve ono, što 
duguju najvećem glazbenom majstoru Ilirskog preporoda. 


.. Uz navedena djela napisao je Lisinski među ostalim šest orkestral- 
nih ouvertura, solo-pjesama i zbornih pjesama, od kojih nekoje uživaju 
osobitu popularnost, te glasovirskih, većinom plesnih, skladba (među 
njima »Hrvatsko kolo« i »Slavonsko kolo« prvi su pokušaj umjetničke 
glazbene obradbe salonskog kola). 

Glazbenici, koji su djelovali uz Lisinskoga, zaostaju mnogo za njim. 
Iz mnoštva »ishitrilaca« rodoljubnih napjeva tek maleni broj zaslužuje» 
da se izdvoji; tako, na Primjer, Ferdo Livadić (1798.—1878.), 2" 
tor popularne popijevke »Još Hrvatska nij propala« (iz 1833.) i skladba 
skromnijih obrisa, pjesama za glas i glasovir i glasovirskih skladba, koJ# 
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odaju nadarenost, ali i praznine u Poznavanju glazbene tehnike, pa Jo- 
sip Run janin (1821.—1878.), skladatelj hrvatske himne.! Posebno 
mjesto pripada O. F ortunatu Pintariću (1798.—1867.), skla- 
datelju crkvene i svjetovne glazbe, orguljaškom virtuozu, koji je ostavio 
prve glasovirske skladbe u hrvatskoj glazbi, koje pokazuju dotjeranost 
oblika i glasovirskog sloga. Premda je bio pod jakim utjecajem Mozarta, 
znao je Pintarić uliti u svoje pastorale i hrvatskog duha; Fran jo Po- 
korni (1825.—1859.) Ostavio je orkestralnih skladba (ouvertura u 
a-molu po temama ilirskih napjeva), crkvenih skladba, te glazbu za ne- 
koliko pučkih gluma, među kojima se i danas izvodi glazba za Freuden- 


reichove »Graničare«. 


Za vrijeme apsolutizma (1850.—1860.) gotovo sve novine presta- 
doše izlaziti, škole potpadoše pod krute reforme, društva pozatvaraše 
vrata svojih prostorija. Ali na izmaku apsolutizma, a nadasve iza g. 1860. 
počela su opet svoje djelovanje mnogobrojna pjevačka društva, koja su, - 


tako rekavši, preko noći posvuda nicala, budeći hrvatsko rodoljublje, 


. . D v 
šireći duh hrvatstva, obuzimajući zanosom sve narodne redove. Društva 


: . 07 . . 
su davala koncerte, zabave, plesove i svakovrsne pučke svečanosti, koje 


je puk rado posjećivao, osjećajući ponovno, da je svoj na svome, Takva 
je djelatnost bila naravno više socijalno-politička, nego strogo umjetnička, 
ali zato ne manje zaslužna i korisna, izazvavši i postanak brojnih, ponaj- 
češće prigodnih zbornih skladba. 

G. 1870. počinje novo razdoblje u povijesti hrvatske glazbe. Te se 


godine osniva u Zagrebu stalno kazalište sa stalnim opernim izvedbama. 


Otada nestaje talijanskih i njemačkih »stagiona«; zamjenjuje ih sui“ m 
vatski hram glazbene umjetnosti. Od kolikog je to aari Mia 
značenja bilo za Hrvate, nije potrebno napose isticati. No p je * md 
glasiti: odsada se je moglo pomišljati ho pisanje hrvatskih opera, Jer ] 
postojala mogućnost za njihovu izvedbu. mrda će 
To Pi razdoblje (koje ide otprilike do pe >. = Para 
gotovo čitavo pod utjecajem važne ličnosti 1va9 2 + 415002. kojem 
u čijem se zaslužnom radu ogledaju dobre, ali i loše strane ' 
se ovdje govori. A šo na kon- 
Zaje je rođen na Rijeci g..1831. Glazbene P ai rose lakoću 
zervatoriju u Milanu, očitujući već ji ram nekoliko godina 
stvaranja, koja ga do duboke starosti nije ostavila. D. 
kladanja dao je hrvatskoj himni suši 
ki na harmonizacija je i kasnije pri 
_ lužbeno izdanje državne 


1 Konačni oblik_u doba Runjaninova sslac: 
Prijatelj Josip Wendl, vojni kapelnik. Međutim. nje druge). S 
vlačila mnoge glazbenike (Zajca, Vilhara, Pogana | 
himne obradio je Jakov Gotovac. . 633 


provedenih na Rijeci u svojstvu dirigenta kazališnog orkestra Preselio 
se je g. 1862. u Beč, gdje je ubrzo stekao glas sjajnog operetnog sklad, 
telja. Ime mu se je isticalo uz Franza von Suppća, Johanna Straussa, 
Karla Mill&ckera i Offenbacha. Nadasve su mu bile lijepo primljene Ope- 
rete »U Meku«, » Vražja pustolovna putovanja«, »Otmica Sabinjanka«, ce 
komična opera »Boissijska vještica«. U Beču je dolazio u dodir s hrvar. 
skim sveučilištarcima, a pismeno i sa zagrebačkim glazbenim krugovima; 
pjevačkom društvu »Kolo« često je slao zborne skladbe, koje su se Sva- 
kome sviđale i širile njegovo ime. Postepeno, na nagovor prijatelja,! a ; 
iz vlastite želje, odlučio je preseliti se u Zagreb, Žrtvujući dragovoljno 
svoje već dosta visoke bečke prihode. G. 1870. ostavi Beč i započe u Za. 
grebu, na neizoranom polju, nov život u kojemu je, kao ravnatelj opere 
(do g. 1889.) i škole glazbenog zavoda (do g. 1908.), te skladatelj, gotovo 
četiri desetljeća bio glavnim žarištem zagrebačke, a po tome i hrvatske 
glazbene djelatnosti. U Zagrebu je i umro, svakome poznat, od svakoga 
voljen i čašćen, g. 1914. u osamdesetčetvrtoj godini života. 


Snažnim glazbenim i organizatorskim talentom, dubokim poznava- 
njem cjelokupne glazbene tehnike podigao je Zajec do zamjerne visine 
obje ustanove, koje su mu bile povjerene. Stvorio je hrvatsku operu (od 
Lisinskoga se je, sve do g. 1897. znalo samo za »Ljubav i zlobu«), pišući 
niz opera na tekstove hrvatskih književnika: »Mislav« (1870.), »Ban 
Leget« (1872.), »Nikola Šubić Zrinski« (1876.; to je njegovo najpozna- 
tije djelo), »Lizinka« (1878.), »Pan Tvardovski« (1880.), »Zlatka« (1885.), 
»Gospođe i husari« (1886.), »Primorka« (1896.), »Seoski plemić« (1908.), 
»Oče naš« (1911.). Usto je za vrijeme svoje kapelničke djelatnosti uvje- 
žbao i dirigirao veći broj stranih, francuskih, njemačkih, no ponajviše 
talijanskih opera. 


Neprolazne je zasluge stekao radom u Hrvatskom glazbenom za- 
vodu (osnovanom još g. 1827. pod imenom »Musikverein«), toj najsta- 
rijoj glazbeno-pedagoškoj ustanovi na Balkanu. Za njegove je uprave 
glazbena škola povećala broj nastavničkog osoblja, jer < je s vremenom 
i broj učenika gotovo POpeterostručio, a i u nastavnoj su osnovi bile pro- 
vedene opsežne reforme, koje su se odnosile i na trajanje glazbenih nauka 
i na aroj školskih predmeta. Boreći se protiv glazbenog diletantizma, 
naglašavao je svakom zgodom potrebu sigurnog poznavanja cjelokupne 
glazbene teorije, Očitujući time za ondašnje prilike i previše potrebnu 


1 Poslije jednog koncerta u Beču u 
Ove riječi: »Reci mi, čemu skladaš intern 
kulturna zadaća. Prelijepim svojim zbor 
ŽICU, ti moraš poći s nama, da osnuješ 
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putio je nazočni pjesnik Petar Preradović Zajcu 
acionalne operete, dok te dolje u domovini čeka 
Ovima dokazao si, da znadeš pogoditi i hrvatsku 
hrvatsku operu.« 


ozbiljnost u pristupanju produktivnom i reproduktivnom . leteća 
radu. Za njegove je uprave Glazbeni Zavod počeo organizirati i društvene 
koncerte domaćih i stranih umjetnika, promičući time na najozbiljnijoj 
osnovi glazbenu umjetnost. Toj je zadaći Hrvatski glazbeni zavod ostao 
do danas vjeran. | 

“ Zaje nije bio samo operni skladatelj. Njegov stvaralački rad, neo- 

bične plodnosti (ostavio je oko 1200 skladba), obrađuje sva glazbena 
područja. Na polju crkvene glazbe najznačajnije su mu skladbe: orato- 
riji »Stabat Mater«, »Oče naš«, »Prvi grijeh«, kantata »Isusovo Uskrs- 
nuće«, Missa solemnis (Op. 732) i mnoštvo manjih crkveno-vokalnih 
skladba; na svjetovno-vokalnom području skladao je oko pedeset himna 
“pjevačkih društava, oko dvije stotine raznovrsnih zbornih skladba, preko 
dvije stotine pjesama (većinom uz glasovirsku pratnju), oko trideset 
dvopjeva uz glasovir, oko pedeset dječjih pjesama; napisao je i veći broj 
orkestralnih skladba (simfoničkih slika, ouvertura, rapsodija, fantazija, 
koncerata, jednu simfoniju), dok se je razmjerno malo bavio komornom 
glazbom; u ovoj je uglavnom ostavio jedan uspjeli gudalački kvartet. 
Od ostalih djela ističu se scenska glazba za Gundulićevu »Dubravku«, te 
kantate »Dolazak Hrvata« i »Hrvati i Tatari«. 

Po Zajčevoj glazbenoj koncepciji melodija je suvereni gospodar 
glazbenog djela, kojoj su podvrgnuti svi ostali elementi glazbenog go- 
vora. Tomu se ne treba čuditi, kad se zna, da je Zajcu uzorom bila tali- 
janska opera. No u tome je i nedostatak njegova pram nje 
je u prvom redu jednostrano, jer izvan melodije Zajc nije tr no. 
nosti dramatskog izražaja, a osim toga je često, pg duhu, 5 o 
vlada, tuđe hrvatskoj glazbi. To ipak ne smije značiu, da x/ at : 
znao okoristiti barem izvanjim značajkama mae oo =. . 
točno opažao i često uspješno p pije njvvao . “= 21 S povijesti, 
to ostaje on krupnom pojavom u razvoju oke ame hrvatske 
no njegovo će djelovanje, s obzirom na zaj rk Današnje doba, 
umjetničke glazbe, imati pretežno povijesnu vrije . ko a vtisn 
udaljeno od Zajčevih ideala, predalo je već zaboravu 
vih skladba. | 

Iz kruga skladatelja oko Zajca, već 
jedni su spomena Đuro Eisenhuth 
zborova te opere »Sejslav Ljuti«; Vatros : 
1912.), čije orguljaške skladbe odaju solidnost ak (1865.—1918.), skla- 
nimljive instrumentalne efekte, Vilko ijedno dos romantičkih, 
datelj pretežno zbornih radova, ponešto sia isao pod utjecajem nje- 

Franjo S. Vilhar (1852.—1928.), koji je P 635 


inom eklektičkog pravca, vrr 
(1841.—1891.) autor mnogi 

lav Kolander (1848.— 
tematske provedbe i za- 


.. M , : 
ike i dos našao osebine hrvatsk, 
mačke novoromantike i dosta blijedo opo: ke pučk, 


glazbe. Od njegovih skladba najuspjeliji su zborovi, uzori glatkog vokal. 
nog stavka. Skladao je opere »Smiljana«, »Lopudska SIrOtica«, te gla. 
oo komediju »Gospođa Pokondirovićka«. U to je doba počeo razvi. 
jati svoju djelatnost i nadareni violinski virtuoz 1 skladatelj F ranjo 
Krežma (1860.—1881.), kojemu je rana smrt spriječila dalje razvi. 
janje. Zajčevu krugu pripada i Vjekoslav Resenbsrg-Rniji 
(1870.), autor prvih glasovirskih sonata većeg opsega u hrvatskoj glazbe. 


noj literaturi kao i pedagoških djela, te Nikola Faller (1862, | 


1938.), istaknuti dirigent, revni ravnatelj hrvatske opere iza Zajca, 


Potkraj ovog razdoblja izvršen je i jedan značajan pothvat na Polju 
hrvatske crkvene glazbe. G. 1906. osnovano je u Zagrebu »Cecilijino dru- 
štvo« sa svrhom, da, slijedeći duh europskog cecilijanskog pokreta, pro- 
miče katoličku crkvenu glazbu, njegujući gregorijansko pjevanje na la- 
tinskom i staroslavenskom jeziku, figuralnu polifonu glazbu starijih i 
novijih vremena, crkvenu pučku pjesmu (na hrvatskom i staroslaven- 
skom), crkveno orguljanje i instrumentalnu crkvenu glazbu. Preko svog 
glasila (decenijima ga je uspješno uređivao Janko Barlč) i njegova glazbe- 
nog priloga (kojemu je urednik Franjo Dugan, jedan od glavnih stupova 
hrvatskog cecilijanizma), provodi to društvo već preko tri desetljeća 
uspješno promicanje za preporod crkvene glazbe uopće, a hrvatsko-pučke 
napose. Među crkyenim skladateljima, koje je taj pokret oko sebe oku- 
Pio, istakli su se u novije doba O. Bernardin Sokol,O. Kamilo 
Kolb i svećenik Matija Ivšić. O. Bernardin Sokol (1889.) je napisao 
veći broj crkvenih skladba (brojne mise, među kojima je naročito uspjela 
»Missa jubilaris«, litanije, manje duhovne popijevke za zbor, zbirka »An- 
gelusa« za glas i komorni Orkestar) kao i svjetovnih zborova. Svojim ra- 
dovima on je unio nov element u hrvatsku crkvenu glazbu: bogatu har- 
moničku podlogu, na kojoj slobodnim nizanjem sazvuka izaziva za- 
nimljive utiske, dajući religioznoj mistici novo tonsko ruho. O. Sokol 
je i vrlo vješt kontrapunktičar, a bavi se i pisanjem muzikoloških ras- 
prava. — Matija Ivšić (1894.) jenaročito zaslužan za promicanje klasične 
polifonije Palestrinina doba, u čijem duhu je skladao uspjelih djela (moteta, 
misa). O. Kamilo Kolb (1887) je autor uspjelih misa i crkvenih popjevaka- 
I u njegovim je skladbama harmonička Pozadina zanimljiva. 


»Sv. Cecilija« se nije samo ograničila na promicanje hrvatske cr“ 
kvene glazbe. U njoj je do danas Objavljeno i obilje članaka iz cjelokupne 
hrv atske glazbene Povijesti, rasprava o osebinama hrvatskog folklora, 
“10 pitanjima, koja zalaze u europsku povijest glazbe. Usvo donosi 
ćasopis redovito i pregled glazbenog života iz svih krajeva Hrvatske. 
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Na prijelazu k posljednjem, najnovijem doba hrvatske glazbe, istaklo 


se je nekoliko glazbenika, koji, iako ne stoje sasvim čvrsto na tlu glazbe- 


nog nacionalizma, svijesno mu se približuju, nastojeći se oteti utjeca- 
jima europskih glazbenih strujanja iz početka vog stoljeća: Blagoje 
Bersa (1873.—1934.) Je u ra orkestralnim radovima (simfoničke 
ke: »Na moru«, »Helas«, »Noć u Rimu«, »Smrt lakrdijaša«, »Ham- 
let«; ciklus od dvanaest slika »Iz moje domovine«, među kojima se 
ističu »Sunčana polja«) pokazao izvrsno poznavanje svih tajna instru- 
mentacije. Za nj se može reći, da je prvi hrvatski glazbenik, čija je in- 
strumentacija dosegla dotjeranost Straussove ili one Kimskog-Korsakova. 
Njegova je trajna zasluga, što je, u Frejstna nastavnika skladbe na za- 
grebačkom konzervatoriju, odgojio čitav niz dobrih instrumentatora. 


Uz gudalačke kvartete, violinsku sonatu i uspjele pjesme za glas i glaso- 


vir, značajni su 4 Bersini scenski radovi, opere »Jelka«, »Oganj« (1911, 
3 = 


. najuspjelija) i »Postolar od Delfta«. — Franjo Dugan (1874.) je 


svoje opsežno glazbeno znanje posvetio uglavnom području crkvene 
glazbe. Sjajno poznavanje kontrapunkta, fuge (te predmete je o 
dina predavao na zagrebačkom konzervatoriju) i glazbene arhitekt ke, 
kao i virtuosko. vladanje orguljama, omogućilo mu je, da se los 
preludijima i figurama uzdigne katkada do bachovske monument nad 
Svjetovne skladbe su mu malobrojne (kvarteti, uran srp bia 
rovi). Dugan je mnogo pažnje p osvećivao | e. ir drei članaka 
glazbi kao i pratnji koralnih melodija. Usto je napisao 1 . <: . > 
o različitim problemima glazbene povijesti 1 estetike. Še je kih sklada- 
je dao čvrst temelj naobrazbi čitave generacije Bu sa i Mocageedi 
telja. — Josip Hatze (1879.), odgojen k Naliji > S okeane ja 
posvetio je svoj rad uglavnom vokalnoj glazbi. ea : bi x 
lodije, od kojih su neke neobično popularne . dari liar ste 
»Majka« — scenska glazba za Botićevu »Bijednu TI . i »Golemi Pan«, 
kalnu suitu« za zbor i orkestar, kantate » Io si ' ida ra« (1933.). Ba- 
Miserere i operna djela »Povratak« (1911.) sla a. je u prvom redu 
vio se je i harmonizacijama narodnih ra Tara između prizvuka 
melodičar, južnjačkog tipa, čiji se topli oi U novije doba napisao 
narodne glazbe i raspjevanosti verističke sei op kapelnik Ivo 
je i opsežni priručnik kontrapunkta 1 ugi 


ine glazbe | 
: branske vojne 8 
Muhvić (1867.), vrsni reorganizator E EA ensemble, skladao 


A : d z vojne : 
Vješti sastavljač preudešenih skladba za voj opere »Uskok« i »Drevnu 
je zborove, glazbenu sliku »Gosti u Hrvata . sku Misu za muški 
X aven < 
Priču«, operetu »Persida«, nagr ađenu stares Grančarić 


Ex: — Slavomir 
Zbor, te više skladba za veliki orkestar : 637 


(1878.—1941.) je autor većeg broja vokalnih i instrumentalnih skladba 


(simfoničke pjesme »Pad carstva«, »Tatjana kod cara«, »Ocean«, Ady. 
simfoničke | 


gio con tristezza za orkestar). X. i 

Razdoblje iza prvog svjetskog rata, nakon kojega .“ PaJnoviji 
odsjek u povijesti hrvatske glazbe, očituje Im moru X oi glazbenih 
nastojanja u Hrvatskoj: skladatelji uviđaju, otkuda s mrena zaputiti u 
svom stvaranju, narodne pjesme se marljivo prikupljaju 1 proučavaju, 
te obrađuju u zbornim, glasovirskim, komornim i orkestralnim sklad. 
bama; obnavlja se ostvarivanje negdašnjih ilirskih planova S tom razli- 
kom, da se umjetnici više ne moraju boriti s poteškoćama diletantizma; 
glazbenici se odgajaju na najviđenijim glazbenim školama inozemstva, 
ii pak u zagrebačkom konzervatoriju, kojega djelatnost dosiže visok stu- 
panj. Usto ne manjka mladim hrvatskim glazbenicima poticaja: osni- 
vaju se komorna (»Zagrebački kvartet«, — koji je s uspjehom nastupao 
u skoro svim muzičkim središtima Europe — gudalački kvartet »Sklad«, 
zagrebački »Komorni trio« i dr.) i orkestralna (»Zagrebačka filharmo- 
nija«, amaterski orkestar Hrvatskog glazbenog zavoda, Zagrebački ko- 
morni orkestar, orkestar »Merkur«) društva, kojima je svrha upoznavanje 
glazbene publike s najznačajnijim djelima svjetske glazbene literature 
kao i s djelima hrvatskih skladatelja. Brojna pjevačka društva u Za- 
grebu i pokrajini (spomenimo, od zagrebačkih, barem »Kolo«, »Gla- 
zbeno društvo intelektualaca«, »Lisinski«, »Mladost« — a od pokrajin- 
skih »Zoru« iz Karlovca i »Kuhač« iz Osijeka) 
stvaranju obilne zborne literature, u kojoj su nastala možda najjača 
djela suvremene hrvatske glazbe. U vezi s tim treba istaći djelo- 
vanje Hrvatskog pjevačkog saveza, koji priredbom festivala hrvatske 
pjesme nastoji plemenitim natjecanjem neprestano usavršavati repro- 
duktivne mogućnosti hrvatskih Pjevačkih društava, te istodobno održati 
uvijek jednako budnim duh hrvatstva, koje je u svome slobodnom raz- 
vitku, napose u zadnjem desetl jeću, nailazilo na jake zapreke.! 


koje je priređivala Seljačka Sloga. U njima 
pučke napjeve u izvornom obliku, nestili- 
Ove uz pratnju narodnih glazbala, a često 
n skladatelji su bili u mogućnosti na jednom 
bu iz različitih hrvatskih krajeva, taj izvor 
tvorevina pučke duše. 

rvatskoj, u prvom redu u Zagrebu, poprima 


idu na ruku neprestanom 


Od važnosti su i smotre, 
su učestvovali seljaci pjevajući 
Zirane, te izvodeći pučke ples 
i narodne obrede. Na taj nači 
mjestu upoznati pučku glaz 
toliko osebujnih glazbenih 

I koncertni život u H 


druš : Srodan: zadatak imao je pred očima i nekadašnji Savez hrvatskih pjevačkih 
rotava, koji je još u doba p 


rije prvog svjetsk ijej akad najbolje 
zbomne skladbe i izdavao ih. Je PTVOg Svjetskog rata raspisivao natječaje za 
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nakon prvog svjetskog rata sve šire dimenzije; javljaju se česti nastupi 

aćih umjetnika. Glazbenici se otimlju vodstvu publike, nastojeći, 
> odvrate od tradicionalnog precjenjivanja svega, što dolazi iz tu. 
chi i da joj svrate pažnju na zdrave ljepote umjetnosti, koja joj je 
najbliža. U tom pravcu njihov rad dolazi postepeno do potpunog uspjeha. 

Predstavnici suvremene hrvatske glazbe stvaraju svoja najznačajnija 
djela posljednjih dvadeset godina, u razdoblju, koje se doista može nazvati 
razdobljem preporoda hrvatske glazbe. Ono najvrijednije, što je u Hrvata 
na glazbenom polju stvoreno od kraja prvog svjetskog rata do danas, može 
izdržati usporedbu sa suvremenom europskom glazbenom produkcijom. 
'To se opaža već iz same, uostalom sasvim vanjske, činjenice, da je velik 
broj hrvatskih skladatelja stekao priznanje europske javnosti, koja poste- 
peno sa sve većim zanimanjem prati naše glazbeno zbivanje. Ato je i 
shvatljivo. Pored toga, što suvremeni hrvatski skladatelji dobro poznaju 
glazbenu tehniku i njome se s lakoćom služe, oni su uglavnom pristaše 
glazbenog nacionalizma, što znači, da u svoje skladbe unose duh ani 
melodike i rivmike. A takav je duh unio u suvremeno europsko glazbeno 


. .Y . vV za : 1 
stvaranje, prezasićeno raznovrsnim problematičnim, često vrlo nastranim 


eksperimentima, zdrave svježine, koja se morala nametnuti izvornošću 
i snagom svog izraza. ia 
adi? su hrvatski glazbenici, kako maločas aa kra 
glazbeni nacionalisti. Oni rješavaju, tko na jedan, tko . . šapi: 
problem stapanja suvremenih europskih glazbenih nekima a o. 
narodnim izrazom. Otuda vidimo kod nekih pne oo tehnike 
pučkog duha, dok kod drugih prevladavaju clememu Pot ii u 
suvremenog glazbenog Zapada. Štoviše, to se _ : ... Kod pojedi- 
usporedbi djela, koja pripadaju jednom mmm : m... še iga u početku 
naca je utjecaj ekstremnih struja Zapada bio mk “ ra sveo ga je 
njihova stvaranja, veoma jak; postepeni Pao > duha pučkih 
kod njih tokom vremena na pravu mjeru. U .. narodnih napjeva 
melodičko-ritmičkih motiva, kao i u uzimanju izvor entalne obradbe, 
zbog harmoničko-kontrapunktičke vokalne ili pa području, že- 
Pojedini skladatelji se zadržavaju na hrv su .. k drugi posižu i za 
leći utvrditi obrise samonikle hrvatske glazbe, do š 
narodnim blagom izvan tog područja. 
Najstariji među suvremenim skladatel an je glazbenik 
kom području, Antun Dobron nijem glazbenog problema. Svoje 


OJi se živo zanima za rješavanje nacion i predavanjima, a 


X j 1 
x : člancima 
nazore je objavljivao u raznovrsnim eseju? adba, među 
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' : ikom broju skl 
Praktičnu primjenu im je nastojao dati u veliko 


š Ka 
jima, koji stvaraju na hrv 


(1878.), plod 


kojima se istiću: operna trilogija »Požar strasti« — »R.kać« — »Udovie 

Rošlinka«; baleti »Pobuna limunove čete«, »Div-konjic«; kantata »Kra. 
ljević Marko«; orkestralna djela »Karneval«, »Svatovi«, »Simfoničk; 
plesovi«, »Sinfonia vigorosa«, »Jelanski tanci«; tri gudalačka kantata 
glasovirski ciklus pučkih pop jevaka, zborne harmonizacije narodnih a 
dija, pjesme na narodne tekstove (nekoliko zbirka). U danima odlučno 

preokreta u naziranju na zadatke hrvatske umjetničke glazbe, Dabesnti 
je riječju i perom upućivao mlade hrvatske glazbenike na ispravan izvor 
njihova stvaranja — Lujo Šafrane k Kavić (1882.—1940.) je 
skladao uspjelu simfoničku pjesmu »Soča«, simfoničke suite »Povratak« 
i »Guslar«, »Prošćenje« za bariton i orkestar, orkestralne » Varijacije na 


starohrvatsku temu«, opere »Hasanaginica«, »Medvedgradska kraljica« ' 
) 


baleve »Figurine« i »Sanje«, trio za violinu, klarinetu i glasovir, gudalačk; 
kvartet. — Fran Lhorka (1883.), Čeh po rođenju, posvetio se je 
uglavnom scenskim radovima, koji očituju čvrsto poznavanje glazbene 
tehnike, te isticanje kolorita pučkog života u bujnoj instrumentaciji 
Napisao. je opere »Minka« i »More«, balete »Đavo u selu« ks 
»Sredovječna ljubav« (1937.) i »L&k« (1939.), koji su imali uspjeha i s 
inozemstvu, orkestralne skladbe (Scherzo, simfonija, Svečana ouver- 
. “a. azbene radove (kvartet g-mol, koncert za gudalački 
“mi Elegija i Scherzo za gudalački kvartet, dvije hrvatske rapso- 
i. za on i glasovir [udešene i za violinu i komorni orkestar], 
kojih mii van > glasovir), mnogo pjesama i zborova, od 
era ATE . e . popularnost. Sastavio je i priručnik za diri- 
i hoetanas hebeni skl db vrij Pia (1888.) piše većinom vokalne 
stvu, napose treći), vi i k tri gudalačka kvarteta (opažena i u inozem- 
Bl za sliči odre. homo ani ki za, pusila gpreeij. 
mise, snažne »Psalme« 2 a 53 orne skladbe, dvije staroslavenske 
Jadrana«, peteroglasni se d ae Orkestar, orkestralnu »Simfoniju 
pokušaj, da stvori >. deda sjajne polifonije. Zanimljiv je Odakov 


opera »Doric ' 
a pleše«, protkana samim međumurskim motivima, ostaje 
X 3 


ipak vi : ; 

koje nio " poe: Penn glazbena drama. U svojim skladbama, 
duboke umjetničke S a go. vaničkoj visini, ostavlja utisak jake i 
Vodi religiozni zanos .. koja nalazi svoj izraz napose onda, kad je 
on je kritičar, saješkci onim Ši rola (1889.) radi u više pravac#: 
rasprave (»Pregled S , etnograf i plodan skladatelj. Oveća djela ! 
glazbenog M hrvatske glazbe«, 1922. — »Problemi naše$ 
»Hrvatska narod < opSviraljke s udarnim jezičkom«, 1937: 
“a na glazba«, 1940.), velik broj članaka i predavanje 


.mića, 
hrvatskih narodnih crkvenih i svjetovnih običaja. Kao skladatelj, Širola 
“ne prenosi neposredno hrvatsku narodnu melodiku u svoja djela, već 
“nastoji otkriti zakonitost, koja postoji u njezinoj građi i zatim svoje 


“obraća veliku pažnju arhirekt 


zborove, pjesme uz pratnju orkestra, 


iz samih narodnih melodija: njegova | 


: ' 
u vezi S domaćom i stranom glazbenom poviješću 
3 


. M t , a5 
pučkih popjevaka, odaju obilan Širolin znanstveni € prikupljanje 


.»8 u rad.  Mnogo- 
E oci skladbe ovog umjetnika dodiruju sva glazbena godručja. To S 


među ostalim, opere »Stanac« (1913.), »Citara i bubanj« (1930.), »Gra- 
bancijaš« (1936.), »Mladi gospodin« (1940.), balet »Sjene«, crkveno pri- 
kazanje »Žrtva Abrahamova«, oratoriji »Život i spomen slavnih učielja 
sv. braće Ćirila i Metoda« (1927.), izveden po prvi put u fnozedisčva 
»Posljednja pričest sv. Jeronima« (1928.), Missa poetica, Missa kas 
melodram »Otmica« (1922.), »Notturno« za sopran i orkestar, košerike 
ouvertura e-mol, Sinfonietta G-dur, dva gudalačka kvarteta (»Među- 
murski« u d-molu i »Bodulski« u C-duru), tri glasovirska tria (D-dur, 
C-dur, G-dur), glasovirske skladbe (»Prizori s marionetske igre«, Dvo- 
glasne invencije), brojne pjesme (mnoge na kajkavske stihove D. Domja- 
a neke na stihove starih dubrovačkih pjesnika) i zborovi, te obradbe 


samonikle melodijske zamisli tako oblikovati, da iz njih izbija živi duh 


3 narodnog melosa; on čak nastoji iskoristiti i lokalna obilježja: sva glazba 


opere »Citara i bubanj« kao da je nikla na području čakavštine, dok se 
ističu značajkama iz područja kajkavštine. Širola 
tonici, težeći i za formalnom dotjeranošću 
cjelovitog djela kao i pojedinih stavaka. —F ran jo Lučić (1889.) piše 
n skladbe za orgulje (sonata), simfo- 
u Hrvatskoj), crkvene skladbe, 


melodije »Grabancijaša« 


niju f-mol (to je prva potpuna simfonija 
(misa u As-duru), kantatu »Noć na Uni«, a obrađuje i narodne napjeve. 
Sastavio je i nekoliko izvrsnih priručnika iz glazbene teorije Za školsku 
upotrebu. — Oskar Jozefović (1890.—1941-) je skladao: baladu 
»Na Nilu« (za sole, zbor i orkestar). »Ouverturu k veseloj igri«, simfo- 
ničke pjesme »Osvit«, »Jablanovi«, Simfonički scherzo, sonatu 22 violinu 
i glasovir, muške i ženske zborove, pjesme, scensku glazbu za nekoliko 
kazališnih djel. — Ivo Parać (1892) je kroz dva jasno omeđena 
stvaralačka razdoblja dao djela južnjački-romanskog karaktera (pjesme, 
glasovirske skladbe, gudalački kvartet, polifone duhovne 1 ame 
skladbe) i čiste hrvatske lirike (zborovi i pjesme na nar ne sti . 
Opera »Adelova pjesma«) pokazujući duboko znanje 1 smus29 “. ee 
Osebina pučke umjetnosti. — K re YimirBaranov! d (1894.)» . Je 
nuti dirigent i dobar poznavalac orkestra, dao je prvi uspjeli ar mija 
fodnog baleta. Njegovo »Licitarsko srce« (1924), temeljni SAmeN | 


E e :zmskog veselja 
razvoju hrvatskog baleta, djeluje sugestivno Lot 4: 
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šarenilom S 


| 
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na selu, koje glazbeno počiva na raskoši orkestralnih boja, efektnim har. 
monizacijama narodnog melosa, raznovrsnosti poi Balet »Imbr ek 
z nosom« i opera »Striženo-košeno« ostala su Baranovićeva scenska djela, 
Napisao je i uspjeli gudalački kvartet, orkestralne skladbe (Scherzo, Podme 
balcanique, Sinfonietta Es-dur), tri pjesme za bariton i orkestar (>»Z mojih 
bregov«), zborne skladbe (»Vragolije«), promo Ba sna : glasovir, — 
JakovGotovac (1895.) nastoji se u svojim djelima u više Približiti 
pučkom izrazu, a to mu ponajčešće i uspijeva. Njega ne privlače izražajne 
mogućnosti glasovira i komornoglazbenog stila; svoje glazbene zamisli 
povjerava glasu i orkestru. Obrađujući karakteristične prizore iz Pučkog 
života, tumačeći u tonovima napose komičnu stranu Pučke psihe, te pre- 
noseći u orkestar boju sela i ritam narodnog plesa, uspio je stvoriti nekg- 
liko doista vrijednih skladba: zborni obred »Koleda« (uz pratnju komor- 
nog orkestra), zbornu »Jadovanku za teletom«, orkestralno »Simfoničko 
kolo«. Uz scensku glazbu za Gundulićevu »Dubravku«, napisao je i dvije 
opere: »Morana« i »Ero s onoga svijeta«. U »Morani« prevladava ponešto 
naivno romantičko crtanje seoske ljubavne idile uz djelomično osjetljiv 
utjecaj scenskog jezika talijanskog verizma, komu se južnjačka narav 
Gotovčeva katkada i nesvijesno podaje. Naprotiv je »Ero s onoga svi- 
jeta« (1936.) sasvim pozitivan prinos našoj opernoj literaturi; u njemu 
se uspješno crta seoski humor, koji proistječe iz prostodušnosti i lukavstva 
glavnih osoba u djelu. Ostvarenju komičnih efekata mnogo pomaže Go- 
tovčev iskusni postupak s orkestralnim bojama. Ostale su mu skladbe: 
gudalački kvartet, simfonička meditacija »Orači«, simfonička  pje- 
sma »Guslar, pjesnik naroda moga«, balada »Rizvan-Aga« za bari- 


osjećajnost plesova, stapanje mistike i strasti i 
drugih balkanskih zemal ja. Rođen u Međumur; 


mornoj glazbi. Njegove sU 
: orkestralna »Balkanofonija«, Za“ 


o presjek kroz pjesmu i ples Balkana, veći broj zborova 
skladbe (»Pjesme i plesovi sa Balkana«, Sonata OP. 4, Kom 
slavenska suita op. 2), dvije => SOLE) prva uz pratnju glasovira, 
druga uz pratnju or gulja, “ri STR ačka kvarteta, violinski koncert, te 
" Religiofonija«, niz vokalno-instrumentalnih slika iz religioznog zanosa 
» ih naroda; u tom djelu je zanimljiv pokušaj Slavenskoga, da dočara | 
a i ugođaj starine posebnim harmoničkim sredstvima. — Uspješno 
maske za primarnim narodnim izrazom Opaža se u djelima Zlatka 
Grgoševića (1900.), iz kojih izbija lirska narav, koja ne pozna na- 
mještenosti i primjene efekta kao svrhe samom sebi. Njegove se skladbe 
kreću na području vokalne (zborni obred »Oko  žnjačkog venca«, 
obradbe narodnih pjesama za zbor, zbirka za sopran i glasovir »Od ko- 
lijevke do motike«, manje zborne skladbe),  glasovirske (Suira E-dur), 
komorne (Dvije igre, Pastirsko sviranje, Klasična suita na teme Corellija 
— sve za komorni orkestar) i orkestralne glazbe (Scherzo, Preludij za 
jedan poganski praznik, Ruski ples). Među Grgoševićevim djelima po- 
sebno mjesto zauzima »Žetva«, pučki obred za zbor, solo i orkestar, u 
kojemu se na zanimljiv i osebujan način opisuju pojedini časovi jednog 
od najznačajnijih godišnjih događaja u životu sela. — Ru dolt Marz 
(1901.) djeluje jednako intenzivno kao skladatelj, organizator i dirigent. 
Njegov je rad oko promicanja narodne glazbene kulture Hrvata u doba, 
kad je to bilo najteže provoditi, imao mnogo uspjeha i pozitivnih re- 
zultata. Uz njegovu je ličnost vezano djelovanje glazbeno-kulturne .. 
nove »Sklad«, koja je okupila oko sebe veći broj mlađih hrvatskih .. 
datelja, kako bi kroz njihova djela, osnovana na duhu čistog = i 
pučkog melosa, utrla prave putove hrvatskoj umjetničkoj glazbi. . 7 : 
izdaje već više godina (od 1932.) istoimenu glazbenu sie Em 
vito donosi, uz ideološke članke, zanimljiva, pretežno vok ha 
hrvatskih skladatelja, pisana u duhu hrvatskog sela. Matz je = 
dugo godina vodio istaknuto zagrebačko pjevačko drivo ssa 
društvo intelektualaca« (GDI). Kao dirigent a X pa 
Orkestra s uspjehom je nastupio i u inozemstvu. Kao : s. i uzi 
je, među ostalim, alegoričku igru »Život Hrvata«, glaz ri a 
Žićna Priča«, »Zagorsku ouverturu« za orkestar, aka a dili i 
(»Gradišćanski« i »Pastoralni«), »Elegiju i a rao »Sklad«), 
glasovir (on je i sam čelist; nastupa kao član ma e. nekoliko misa 
Ciklus od 24 pjesme za glas i glasovir na narodne st . i »Faun« za 
Za zbor, te zbor i orkestar limenih instrumenata, suite m padagočko-teo- 
Zbor, glasovirske skladbe (»Karnevalske impresije«), panj gdje se na 
Fetskih radova, Uz rijetke iznimke (napose u prvi 643 


mišljena ka 
glasovirske 


mahove osjećaju utjecaj zapadnog impresionizma), Matz s usp jehom gradi 
na duhu hrvatskog pučkog glazbenog izraza. — Franjo Du Šaaniy : 
(1901.—1934.) je za svog kratkog života dao velo uspjelih obradba u 
rodnih melodija (ne samo hrvatskih, već i stranih, egzotičnih) za Zbor 
(»Jurjevske iz Turopolja«, »Pjesme Gradišćanskih Hrvata«) i glasovir 
(»Međimurske narodne«, »Bosanske narodne«). Od samostalnih radova 
najuspjeliji mu je i najsnažniji »Staroslavenska misa« za mješoviti zbor, — 
Josip Vrhovski (1991.) radi na crkvenoj glazbi (mise) i međumur. 
skom folkloru. Slikovita je njegova komorna suita »Sa sijela«, dok my “ 
“od ostalih djela ističu gudalački kvartet, te zborovi i POpijevke. — Boy n 
darKunc(1993.), glasovirski virtuoz, dobar je poznavalac glasovirskog 
sloga; po naravi impresionist, unosi u svoje radove bogatu ljestvicu hda. 


moničkih boja, kadšto prezasićenih, dok mu je melodika lirski vopla. Od | 


..; .v .. E Žž: . . . 
Pozaji ć (1905.) uspješno harmonizira narodne motive, piše crkvene: - 


skladbe (misa sv. Vinka) i komorna djela. Istaknuti je organizator izve- 
daba glazbenih remek-djela prošlosti i sadašnjosti (nadasve: preko »Za- 
grebačkih madrigalista«, uglednog umjetničkog tijela, kojemu je arti- 
.. vođom). —- Jedan od najplodnijih među mlađima je Boris 
2Pandopulo (1906.). Napisao je, među ostalim, simfoniju, simfo- 


ničku pjesmu »Previranje«, jako Uspjelu sinfoniettu za gudalački orkestar, | 


, ' 
toa raka Prooja Pare opsežnu kantatu »Slavoslovije«, ora- 
»Concerto da camera«, mboi Fake M sisačka Jam, 
popularna »Contradanza«) : POE (NišKa .s sou, PRE, MAPE 
pantomimu-balet sZlatoa, nio a (Dođolske«, ha kaie 
Papandopulo s lakoćom vl X :' *Šučanjca« : mono remove? 
stray njegova mladi ?Ca formalnim i tehničkim izražajnim sred- 
Odjevena u ruho Nai anje oi oovana na idejnom duhu folklora, i 
teče neusiljeno ; obilno, — šEntoso nikada ekstremne) europske tehnike, 
e *— Milo Cip ra (1906.) odaje također u svo“ 
Vencije. Dosada je napisao četiri gudalačka 
sonatinu, »Psalam« za zbor .: _ peat, glasovir ski trio, glasovirsku 
Uspjelija djela nad > VIŠe lirskih pjesama | zborova. — U naj 

jela na nog vana Brkanoyića (1906.) idu dva guda: 


Od njega, kao i od Cipre, 
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Sldvjea Kotlnović (1897.), S. Tarzicija Fosić, 


Ostali su hrvatski skladatelji: Zla t košpoljar (1892.), folklorist 

i skladatelj poglavito vokalnih djela (suita »Krijes«, dvoglasna »Hrvatska 
valsa«, crkvene skladbe, zborovi); Ru do If Taclik (1894.), autor 
retežno crkvenih skladba X: popjevaka; jur aj Stahul jak (1901.), 
skladatelj vokalnih 1 instrumentalnih radova (misa, glasovirski trio, glaso- 
virski kvintet), te opere »Ris'kolo«; Vilim Marković (1902.) autor 
poglavito instrumentalnih skladba (»Rondo« za gudalački orkestar, suita 
»In modo antico«). Pisanjem nadasve vokalnih skladba bave se Mirko 
Kolarić (1910.), Nikola Hercigonja (1911.), Ivan Kokot 
(1905. Bo ris Krnic, Viktor Šafranek, te Osječani Leon 
Stepanov i Stevo Lovrić (1903.); svi se oni okupljaju oko 


. ,Sklada«, kao i Huber tP ettan (1912.), koji piše većinom popijevke 
. za glas uz pratnju glasovira, a i instrumentalna djela (Sonata za glasovir, 
“sonata za violinu i glasovir). Slavko Zlatić (r910.) se bavi obra- 
ES đivanjem istarskog folklora i skladanjem u njegovu duhu; Miroslav 

— Magdalenić (1906.) je, među ostalim, napisao simfoniju za veliki 


orkestar; nekoliko orkestralnih skladba većeg opsega (simfonija, »Rimske 


— impresije«), te zborova i popjevaka skladao je Ivo Lhotka-Ka- 


linski (rg1 3.) Većinom glasovirske skladbe piše Natko Devčić 


< (2914.), a orkestralne Mladen Stahuljak. Krešimir Fribec 
= (1908.) piše pjesme uz klavir i komorni orkestar na tekstove čakavskih 
i kajkavskih pjesnika; skladao je i operu »Sluga Jernej«. Poznati repro- 

. duktivni umjetnici Miroslav Šlik (1898) i Petar Dumičić 


ske ' sja si je instrumente: 
(1901.) u novije su se doba posvetili pisanju skladba za svoje inst 


ek. ea s X: . u Podi ir (Pre- 
Slik je napisao nekoliko skladba za violinu, a Dumićić za glasovir (P 
= ludiji, Contradanza, Toccata, Koncert za glasovir i orkestar). 


m . .Y š. 
eljima ističu se: 


Među ostalim hrvatskim suvremenim crkvenim skladat 
Među ostalim hrvatskim O. Anselmo 


Canjuga, O. Ivan Glibotić. 

Iz skupine Bačkih Hrvata na glazbenom polj 
(1894.), kritičar i glazbeni pisac, te skladatelj na 
raške zborovei Albe Vidaković (1913.) auor P 
*Cincokrt«), zborova te skladba za orgulje. 


urade Josip Andrić 
dasve skladba za tambu- 
jesama (balada 
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DODATAK 
GLAZBA KAO ZNANOST I REPRODUKTIVNA UMJETNOST: 


Potreba, da se perom u ruci prati nastajanje umjetničkih djela, da 


im se razjašnjava oblik i sadržaj, da se osvjetljuje odnos umjetničkog 


djela i umjetnika, njegova temperamenta i toka njegova Života, da se 
utvrdi, u kolikoj mjeri umjetničko djelo ulazi u povijesni okvir doba, u 
kojemu nastaje, odrazuje li ideje svog vremena ili ih, gorostasnim skokom 
u budućnost, ostavlja za sobom i najavljuje nove epohe, jednom riječju, 


uzastopna analiza, svega umjetničkog zbivanja oživjela je već od davnih | 


vremena posebno područje djelovanja ljudskog duha. Povijest umjetnosti, 


umjetnička teorija i estetika nužne su dopune bogatstvu umjetničkog | 


stvaranja, potpunom shvaćanju umjetničkih vrednota i uživan ja u njima. 

I djelatnost glazbenika-skladatelja izazvala je postanak posebnog 
ogranka — muzikologije — koja još iz sredovječnih vremena prati skla- 
dateljev rad i određuje mu mjesto u općoj povijesti duhovnog rada čo- 
vječanstva. 

U toku izlaganja razvo ja glazbene povijesti upozorili smo u nekoliko 
mahova na djela muzikologa, koja su se isticala novim držanjem u raz- 
matranju razvoja glazbene teori je, ili su se bavila pokušajima oko sređi- 
vanja svega glazbenog znanja, ili su, što se je rjeđe događalo, osvjetljavala 
pojedine glazbene ličnosti. Spomenuli smo i muzikološko-estetski rad 
onih skladatelja, koji su nalazili Vremena kritički ispitivati značenje djelo- 
Vanja svojih bližih il; udaljenijih Prethodnika i suvremenika. 

Međutim, muzikologiju, 
rada, POčivajući na izgrađeni 
Javlja u punom CVatu istom 


i . U 19. vijeku, ne zastupaju u pravom svijetlu 
ni skladatelji-muzikolozi, , a. 


kona on Ni učenjaci iz Prijašnjih stoljeća, kojima je 

dnt Veni aparat modernog muzikologa, i koji su prema tome 
postizavali U mnogom pogledu skromne rezultate. Kad se danas govor! 
< PEOJU glazbene Znanosti, misli se u Prvom redu na niz učenjaka < 
Prošlog stoljeća, koji su, napose u Njemačkoj, udarili temelje tome rela- 
tivno mladom Području SVeopćeg znanja, " ' 
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Ipak je već u drugoj polovini i krajem 19. vijeka bilo POkušaja, da 


dade pregledna povijest cjelokupne glazbene umjetnosti; Padre 
se 


Martini je 1757.—1781. izdavao Svoju trodjelnu »Storia della mu- 
ica«. Analogan je rad Engleza J Hawkinsa (1778.) i osobito Ch. 
and y ja, čija glazbena povijest u četiri sveska (1776.—1789.) sadr. 
: a dragocjenih izvornih podataka o glazbi država i krajeva, koje je 
e putovao. I Nijemac N. Fork el objelodanio Je 8. 1788. i I8or. 
rm a. svoje »Opće glazbene povijesti«. Međutim je većina nave- 
aa ida ostala nužno nedovršena. S jedne strane su zadatci, kojih su 
u njihovi autori prihvaćali, bili preopširni (u granicama, što su ih oni 
amišljali), a zatim nisu imali dosta specijalnih studija o pojedinim epo- 
ist i ličnostima, na koje se takya djela univerzalnog karaktera moraju 
ji Sve, što je do početka 19. stoljeća učinjeno na tom pojedinač- 


- nom obrađivanju sitnijih odsječaka povijesti glazbe predstavljaju uglavnom 
djela Martina Gerberta »De cantu et musica sacra« (1774.) 1 
dje: 


»Scriptores ecclesiastici de inusića sacra >. (1784.), ia 
značajna zbirka izvora; važan je » Tonkiinstlerlexi on« aje a bi 
Gerbera i zbirke manjih rasprava, kakva je, na zoja : didi 
la musique ancienne et moderne« (1780.) od J. B. de La 


(1734.—1794.). 


Prvi deceniji 19. stoljeća već su daleko bogatiji pojedinačnim stu- 


.. v | . že 
- dijama, koje se javljaju kao plod marljivog učenjačkog rada i strož 


znanstvene podloge. U godinama 1798.—I 348. donosi dna 
časopis »Allgemeine musikalische Zeitung« oma =: m o ettera 
među kojima MEA SM ORTE mjestu stusije A tnika »Geschiehte der 
(1773.—1850.), autora dugo upotrebljavanog p e Stuka (1834.). Bel- 
europiisch-abendlindischen oder unserer heutigen 


. .vo+ ličnošću 
A gijanac F. J. Fćtis (1784.—1871.) postaje u to doba središnjom lić 


: enuli smo 
europske muzikologije (rad njegova eee sva 
naprijed u prikazu razvoja belgijske glazbe). : Pola »Biographie uni- 
Područja glazbene nauke, među njima » Panj : musique« (8 sve- 
verselle des musiciens et Bibliographie general . oi knjiga (1869.-76.). 
Zaka, 1837.-44.) i nedovršena glazbena mi je zaslužan E. de 

a rješavanje problema sredovječne glazbe neo učavanju grčke glazbe 
Coussemaker (1805.—1876.), dok su se pro Heinr. Beller- 
Posvetii Fr. Bellermann i K. a a“ ' . pera Ovim teoret- 
Mann je ispitivao menzuralnu notaciju I; i dh nekadašnjih vremena 
Skim radovima priključile su se 1 zbirke skla . »Musica sacra«), koje 
(K. Proske: »Musica divina«, F. Com mer: 


Xniegs olazbenog stvaranja. 
SU pružale pristupačan pregled negdašnjeg g ja 


Sav taj obilan rad prikupio je velik broj podataka; put sastavljan: 
jedne sveopće, strogo znanstvene, glazbene povijesti, bio je već ini 
njemu se je odvažno zaputio Čeh August Wilhelm Ambro, 
(1816.—1876.), ali je u četiri opsežne knjige jedva dospio obraditi oni : 
glazbe do kraja 16. vijeka. Uza sve to ostaje njegovo djelo jednim Mi 
stupova moderne muzikologije, savršenim uzorkom rada, u kojemu ' 
znanstvena ozbiljnost i golemo znanje spajaju s bujnim umjetnički : 
temperamentom. Njegova razmatranja o značenju nizozemske palšfonie 
nisu ni do danas nadmašena. ije 

U drugoj polovini stoljeća javljaju se glazbeni učenjaci, kojima je 
muzikologija zvanje (muzikolozi, o kojima je dosada govoreno, bil; i 
većinom pravnici, i potom ljudi, koji ljubavi za glazbu nisu mogli po- 
svetiti sve svoje radno vrijeme). Uvidjelo se naime, da ozbiljan rad oko 

glazbene nauke ne dopušta ni rad na ostalim, produktivnim ili reproduk 
tivnim glazbenim područjima, a kamoli na kakvom znanstvenom o. 
ručju, koje s glazbom nema veze. Svaki je muzikolog, stekavši solidnu 


stručnu teoretsku spremu, morao u prvom redu osvojiti za sebe ono. 


Što su njegovi prethodnici dugim naporima osvajali za glazbenu nauku, 
a tek zatim graditi dalje. A to nije bio malen ni lak posao. s 
G. 1856.-59. izdaje značajnu biografiju Mozarta_O Eto Ja h n 


(1813.—1869. j činje niz č ih bi ] l 
3 9.), s kojom počinje niz čuvenih biografija velikih glazbenika. 


a ota E gotovo isključivo Mozartovu ličnost, ostav- 
stopijene u “a dj Svi € je sabiralo elemente, genijalno 
-ivjioski, a. salzburškog majstora, kao i vremena, u koje je 
biograf, 1875.-82.) Pa je u takvu radu slijedio K.F. Pohl, Haydnov 
stvenu biografiju » va monumentalna djela postavljaju glazbenu znan- 
(1826.—1901.) i a au osnovu; Friedrich Chrysander 
a Philipp Sp t i ea abe, nedovršenom biografijom Hindela, 
bastijanu Bachu sjaj 41.—1894.) nadasve značajnim djelom o Se- 

Jajne uzorke Znanstvenog rada, koji središnju ličnost 
svih strana: utjecaji, pod koje je umjetnik 
iu koje je naslijedio, i one, Što ih je stekao 
em ili povodeći se za njima, držanje su: 
hvaćanja ili otklanjanja, svi gu moi djelu, razlozi njegova pri“ 
u Spittinu djelu, potanko ispit ! CINOci umjetničke biografije, napose 
Hindelov biograf; on ge je br *NI 1 razjašnjeni. Chrysander je ne samo 


objelodanjene u stotinu knjiga, 


Og je : 
dk pje a ho H uga Riemanna (18497 
dak znanje bilo upravo nevjero“ 


Od nesumnjiv 
1919.), muzikologa 
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 Jahnova); 
 renz R Haas H.J. Moser, J. Miller-Blattauw E. Kurth, 


E H Mersmann, P. Bekker, A. Schering, E. Biicken. 


:—>Jignac, 


to bry, A. Gastou će, H. de Curzon, H 
 minjani benediktinci iz Solesmesa (A. Mocquereau, 


"0 i oko izdavanja njegovih skladba, koje | 


. ž “ 1 j 1 

isdo je priručnike iz svih ogranaka glazbene znanosti, rasprave o 

rsnijim glazbenim problemima, unoseći posvuda isli 

i | pm ći po Nove zamisli 

ie. Trajan utjecaj izvršila su njegova teorijska Istraživanja na pod. 
Ke o fraziranju, o tonskim predstavama; on Je prvi naglasio 

annheimske škole za razvoj simfonije. Njegovo najpopular 

Glazbeni leksikon«, prava riznica za svakoga, tko prati 


atno- P 


ručju nau 
značenje M 
nije djelo je > 

Među ostalima, starijim i mlađim njemačkim zastupnicima glazbene 
nauke ističu se Hermann Kretzschmar (1848.—1924.), autor 
poznatog »Vodiča kroz koncertnu dvoranu«,y Hermann Abert, 
monumentalne Mozartove biografije (koja je u stvari prerađena 


pisac 
A. Sandberger, G. Adler, A Schweitzer, A. Lo- 


moe “ Francusku muzikologiju zastupaju Romain Rolland (1868.), 
> proslavljeni književnik i napose zaslužni istraživač prvog razdoblja 
< opernog razvoja, J: Co mbarieu, G. de Saint-Foix, koji je u 
zajednici s muzikologom Th. de Wyzewa izradio djelomičnu Mozar- 
 tovu biografiju s posebnog stajališta, L. de LaLaurencie A La- 


A; Pirro (značajan za razjašnjenje Bachove estetike), M. 
Brenet,P. M. Masson, J. Fiersot, Ch. Malherbe, P. Au- 
. Pruničres i već spo- 
J. Pothier, 
astupaju L. Torchi, 
F. Torrefranca, 
ru A Cimbro, G. 
Doria, G. 


A. Gućranger). — Glazbenu nauku u Italiji z 
EFlorimo, O. Chilesorti, F. Vatielli, 
A. della Corte, G. M. Gatti, E. Desde 
Pannain, L Ronga G. Roncagliea G. Rossi“ 
Radiciotti. 


I ša. ša oslez E. 
Od ostalih europskih muzikologa vrijedni su spomena Englezi 


čei O Hostinski, 


Detit Edeleaf! do w; 

2, glefield, Grove, Hadow; «Zeki Zd 
Zd. Nejedlj; Slovak D. Orel Poljaci A Chybifski “4 
Jachimecki; Rusi N. Findeisen, O: v: io šet 


Sehl. ejev; Belgijanac ća 
OVezer, L Glebov, L. sro azole ba Subira, R. 


den Borren: Ni item 
' ; Nizozemac A. Sm1ijer5 M26 
Mitjana; kod Srba M. Milojević kod Slovenaca J. 
Tuani, kod Hrvata B. Širola. 


* : 
.y:.efem i najuzvišenijem 

Glazbena umjetnost znači stvaranje u srat o. nalazi 
“Mislu te riječi, Ali u usporedbi s djelovanjem bisov 649 


e u iznimnom položaju. Dok slikaru i kiparu : 
vo stvaranje u -ednika, skladatelju ie 
okolinom ne treba posre . sladatelju je go. 

. > bai B KZ Y # V u a 
da pomoć; da bi mrtvi zna dia rćdsin pa- 
. ve o» Ne " a € \ Hi 
: živim tonovima, rječitim tumačima umjetnikova duševnog 
piru postali na ku je nužna suradnja drugih glazbenika. Otuda je ja. 
"vanja. glazbeniku je n š : * | : 
zbivanja, glazbe au m. ' djela 
da še svi oni, što sudjeluju u sveopćoj vii mrak 
šno, ua e on m . šo. Joj, nalaze se stvaraoci, oni, . 
odijeliti u dvije skupine: u jednoj, manjoj, exodiast a loa 
Hd ima glazba i postoji; u drugu, veću, ulaze izvodioci, oni, koj; 
O ima S . š . . .. 4 
uljevaju život tuđem glazbenom djelu i predstavljuju ga svijetu, Ali 
.. 4 si sas *VI *. 
2 granica pojedinih skupina postoji bogata ljestvica umjetničkih 
unut: 5 Ž . : kon : . 
vrijednosti. Kao što među prvima, tako i među drugima (koji nas ovdje 
u prvom redu zanimaju) ima nejednakosti u nadarenosti i općem glaz- 
Ž . .*v . *v 
i 8 . a rsti VIŠ€g 1 nižeg reda. 
benom shvaćanju, u simpatijama za glazbene vr . + Š ' ia 
: : šlosti i sadašnjosti relativno ma 
kao što je od svih skladatelja prošlosti i sadašnjost sia PIEDLGJ 
zauzeo trajno mjesto u povijesti razvoja glazbe, tako je tek ograničenom 
, “a mE E : . 
broju izvodilaca vrijeme sačuvalo ime (jer je to jedino, što ostaje od re 


se glazbeniko 
duhovnom općenju s 
tovo uvijek potrebna tu 


produktivnog umjetnika kao dokaz njegove umjetničke snage). Malo je 


zaista onih, koji u izvođenju glazbenog umjetničkog djela (de io pri 
solističkog instrumenta, solo-pjevanja, ili vođenjem zbora ili or kestra, 
na koncertnom podiju ili pozornici) umiju oživotvoriti sklad između vjer- 
nog prilagođivanja svim skladateljevim intencijama i nužno subjektiv- 
nog držanja prema njima. | | 

Takvih umjetnika nismo mnogo spominjali u dosadašnjem prikazi- 
vanju glazbene povijesti. Kadgod smo naime govorili o reproduktivnim 
umjetnicima, bili su to većinom istodobno i produktivni, stvaralac i iz- 
vodilac bili su u jednoj osobi (sjetimo se samo talijanskih violinista 17. 1 
18. vijeka); ili su pak izvodioci bili istodobno i glasoviti skladatelji, koj: 
su uz svoja djela tumačili i tuđa (Liszr, Brahms, Busoni). 

Našu pažnju na ovome mjestu Privlače naprotiv umjetnici, koji nisu 
skladatelji, ili oni, kojih je skladateljska djelatnost, uspoređena s repro- 
duktivnom, sasvim beznačajna. | 

Navodeći imena samo 
zalaziti duboko u prošlost. 
(napose na području instru 
glazbe pojava reproduktiy 
monodije (solo-pjevača i 
lama kneževskih dvorova) 


najznačajnijih među njima ne ćemo morati 
Dugo su vremena skladatelji bili i izvodioci 
mentalne glazbe); Jedino na području vokalne 
nog umjetnika datira već od početaka operne 
solo-pjevačica ima čitav vijek prije po kape 


Počinjući s predstavnicima 
prvome mjestu kastrate, koji su 
zanimanja i bojom svog glasa, 
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pjevačke umjetnosti spomenut ćemo 12 
U 17.1 18. vijeku bili u-šredištu opsraci 
koji nije bio nalik ni na dječji ni na žen“ 


kalnog 


kodi pad pisivo oduševljenje slušalaca, Oko njih se je stvarao 
izazivali vavanja. Znameniti su kastrati bili već spomenuti Loreto 
kult obo rinelli, Senesino, Bernacchi, Caffarelli, 
Vittorh ni Carestini i drugi. Uz njih su djelovale »Prima 
Crescen ti : : d g. 1650.), stječući ne manju popularnost; vrijedne su 
donne« Ao kg do kraja 18. vijeka, Faustina BordoniiCurz 
spomen 


zoni. sroljeću uklanjaju se potpuno protuprirodne pojave kastrata 
U 19. a nadomještaju ih čisti Ženski (odnosno dječački) glasovi. 
ž nice = Ž ... .. . 
$ PE oj polovini prošlog vijeka istakle su se u Italiji, kolijevci vo- 
prv 


virtuoziteta, Angelica Cat a l an i (1780.—1849.), prva 

ievačica zaista europskog glasa, koja je sjajnim nastupima očara- 

operna s koj mjeri svu Italiju, Lisabon, Pariz, Berlin, London i Ma- 

sad Pi 2 i 3 a Pasta (1798.—1865.), Giuditta (1805.—1840.) 

drid, G 1 KE E a (1811.—1869.), Fanny Persiani rogi: 

na Ka Alboni; među pjevačima tog vremena bili su čuveni 
arietta Alo 


Talijani Giovanni Rubini (1795.—1854.) i Antonio 3 a 


burini:(1800.—1867.). Od ostalih tadašnjih vokalnih oš ija 
a na osobitom glasu Maria Malibran ag ek . 
GE ko 5 x ient (1804.—1860.), Hen 
helmine Schrčoder Devrien eek? 
K ante g (1804.—1854.), Karoline Ung “Hi o ud 
=“ Oko sredine. I9. vijeka javlja . 1 . području Predin sElo- 
tivne umjetnosti specijalizacija; pjevači se po svom Pt I A po 
nostima i simpatijama odlučuju za uloge pojedimin s ako ja 
jedine vokalne vrste. Jedni vumače samo Wagnerove heroje oo 
priklanjaju više uz »veliku« operu aaa rta ivo koncertnoj ka- 
samo u čisto lirskim ulogama. Neki pe u pan Schumanna, 
rijeri i postaju posrednici umjetnosti jednog 
Brahmsa i Huga Wolfa. da do danas istakli, ima ih 
Iz dugog niza umjetnika, koji su se otaca Z promicanje glazbene 
dovoljan broj s velikim neprolaznim zaslugama že POT 23), Jenny 
umjetnosti. To su uglavnom: Rosina S toltz 4. obožavana i u operi 
LI | »švedskim slavujem«, Ade- 
ind (1820.—1890.), nazvana ia (1821.—1910+) 
i na koncertu; Paulina Viardo KE Gare talijanskog »bel canta«; 
lina Patti (1843.—1919.), zastupnica ATA Joachim (1839— 
eresina Stolz (1840.—1902.), a TUDI Lehman (1848— 
1898.), Paulina Lucca (1841.—1908.), ijerko za predstave 
s, bi se nerije : s 1 . 
! Zanos kazališne publike išao je tako koj du 2 mislilo se je time na kirurški 
začuli u Italiji poklici »Evviva il coltello!« (»Živio no“ E 
'nstrument za kastriranje). 651 


Emmy Destinn (1578.—1930.), Bedith kdkoići Selma 

apo lisabeth Schumann, Sigrid Hotmann-QO 

. ja im Schumann-Heink, Milka rnina 

=. solat Nellie Melba, Zdenka Mottl-Fagg. 

baender, Marcella Sembrich, Maria Jeritza, Ninon 

Vallin Dusolina Gianniny Ludwig Schnorr M Ca 

rolsfeld (1836-—1863.), Gilbert upran (1806.—1896.), Al 
bert Nremann (1831.—1917.), Julius Stockhausen (1826.-. 
1906.; poznat i kao izvrstan nastavnik pjevanja), P ranz Betz (1835.— 
1900.), Kari Perron (1858.—1928.), Heinrich Vogl (1845.— 
1900.), Karl Scheidemantel (1859.—1923.), Heinrich Kno- 
telLeoSlezak, Heinrich SchlussnusPaulBender, An. 
nja Masini (1845.—1926.), Francesco Tamagno (r85r.— 
1905), Mattia Bartistini (1857.—1928.), Enrico Caruso 
(1873.—1921.), Titta Ruffo, Beniamino Gigl i; Umberto 
Nava, Mariano Stabile, Aureliano Pertile, fohn F 


sell, Bakljanov, Fjodor Šaljapin (1873.—1938.). rio 


Ne. 


Među pianistima, kojih djelovanje pada u posljednje decenije pro- 
šlog i prva četiri ovog vijeka [pianiste, odnosno čembaliste — skladatelje 
starijih vremena spominjali smo već u raznim prilikama; znatni šu među 
njima još: FriedrichKalkbrenner (1784.—1849.), FranzHiin-. 
ten (1793.—1878.), Heinrich Herz (1806.—1888.), S igismund 
Thalberg (1812.—1871.) i Karl Tausig (1841.—1871.)] istakli 
su se ovi: Sophie Menter (1846.—1918.), Alfred Grinfeld 
(1852.—1924.), Raoul Pugno (1852.—1914.), Teresa Carrefio 
(1853.—1917.), August Stradal (1860.—1930.), Bernhard Sta- 
venhagen (1862.—1914.), Conrad Ansorge (1862.—1930.) 
Osip Gabrilović (1878.—1936.), Arthur Schnabel Fre 
derick Lamond, Moritz Rosenthal, Arthur Rubin 
stein, Leopold Godowski, Max Pauer, Emil Sauer EđĆ 

win Fischer, Wilhelm Backhaus, Walther Gieseking 


Egon Petri, Rudolf Serkin, Alfred Cortot, Margue 
rite Long, : : 


Ricardo Vifes, El] lov 

: I ' i y Ney, Nikolaj Orlov 

Marani i Borovski Carlo Zecchi, Ruda Firkušny 

Orowitz. Posebno mjesto . ki 
umjetnica, koja ; j Zauzima Vanda Landovs 


e sav ži pa" Pm : sia 
lazbe, izvodeći u "VOL posvetila oživljavanju stare clavecinske 
& » Izvodeći je samo na clavecinu 
Razvoj violi : : 
dide ha reproduktivne umjetnosti 19. vijeka ovisan Je 0 
itin um ičkih X : sl : š 
sti (kao š etničkih škola, vezanih za rad pojedinih lično 
40 što su, i među Planistima 


> Czerny i Liszt bili neposredni ili p9% 
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Imlije je potek“ 
men Niccolo] 
| evo okružena jE Ž . *V1: . . . \ ZNA 
i derat je teško odijeliti istinito od izmišljenog. Ali dojmovi, & ih je 
> ini dstavio: na najveće skladatelje svog doba (Liszta, C pa 
ZT So ukida Berlioza) jasno govore o veličini njegova predavanja, o ne 
. Cc 1 3. ; 


or- 


: Še. + adi 1 1 vo- 
žao čitav_ orkestar; nevjerojatni prijelazi u dvo-, 


sko svojih učenika — učitelji svim značajnijim glasovirskim 

: a doba). U Francuskoj je poslije G. B. Viottija (1753.— 
majstorima dol phe Kreutzera (1766.—2831.), FrancoisBail- 
(824) 5 Ro 1842.) bio glava škole iz koje su izašli nekada čuveni Fran- 
lot 77 ine Habenec k (1781.—1849.), zaslužan kao dirigent 
g A at . ervatorijskih koncerata, na kojima je upoznao Pariz s dje- 
pariških o ona, Delphin Alard (1815.—1888.), sjajan pedagog 
lima Beet že Bčriot (1802.—1870.) Henri Vieuxtemps 
Charles ), i dalje, posrednim putem, Španjolac Pablo de Sara- 
18201881: > 1908.), Cćsar Ihomson (1857.—1931.), Henri 
sate E 7 . —1880.), Franz Ondfiček (1859.—1922.), 
Wieniaws i (1835. ' Henri Marteau (1874.—1934.) 
| : gaye (1858.—1931.) Henri 1 (1874.—1934-), 
Eugtbe pam k (1845.—1924.), Jacques Thibaud. — Iz 
martina ko najveći guslač prošlog stoljeća, a vjerojatno i svih vre- 
o Paganini (1782.—1840.). Umjetnost ovog velikog 
fantastičnim legendama, nastalim u srcu romantike, 


anja svi ički škoća, o Širini njegova 
usporedivoj lakoći svladavanja svih tehničkih poteškoća, o jeg 


z a i di ja svih osjećajnih 

| < tona, koji je sadržavao neobično. bogatstvo prehjevanja i oda i često 

Po piansa. Paganini je očaravao slušaoce u tolikoj Bi imala je u 
= niansa. Pag: je : ' tehnika im 

> smatrali, da je u vezi s đavolom. Bajoslovna njegova * 


LLali; +: Ga izmitljao i rješavao probleme, na 
E - * Paganini je izmišljao 1 rj a : 
i: u nrg eeska di ali ni pomišljati. On je u svojoj ruci dr- 

koje se ostali guslači nisu usuđiv ir0- i četverohvatima, 

.. . flageoletni« tonovi 
vratolomni »pizzicati« lijevom 1 Vai . ludilo oduševljenja, 
disa ' nosti, izazi u pra 
 nepojmljive jasnoće i prozračnosti, Izaziva! * oki dvije žice, on bi na- 
gdje god bi nastupao. Kad bi mu pukla jin, : da nitko ne bi opazio 
stavio svirku na ostalima s tolikim msa i povisiti ton poje- 
što mu se je dogodilo. Usto je znao za vrijeme izvo : vakvim je postup- 
dinih *; Ve . ? bizarne efekte. Va. 
inih žica, čime je postizavao nove, : upravo ta čudna mješa 
cima bez sumnje bilo ponešto šarlatanstva, ag Zaha je izazivala suze * 
vina genijalnosti i krajnje vještine, osjećajnosu> mašta 
: s ih je njegova 
đavolske igre s vratolomijama, što ih je nje8% P= : 
. . s o s “ « \ 
nom moći rasipala po žicama, pa legendarni e gramzljivosu 1 šlrtosti 
neobično suhe pojave, koji je zbog po orao Paganinija jedin- 
gladi . . a6 <oncerata sve 3. od ba gO- 
Jedio Za blagajnom uoči svojih kon . net Ostavio je sklad (g 
“tvenim čudom u povijesti violinske umje 


: koje plivaju 
' : ira iki or kestra), 
“OVO sve za violinu-solo ili uz pratnju glasov! 653 


oteškoća. Od Paganinijevih uče. 


sai »hničkih p 
antike i moru te ' 
u dubu fon anni Battista Polledro 


nika zaslužuje, da se spomene Giov 
(178 ze: M škola guslača potječe od Ludwiga Spohra (v. str. 26 2—263), 
čiji su najznačajniji učenici Hub e< t Ries (1802.—1886.) i F : rdh 
nand David (i$1r0.—1$73.) koji je odgojio majstore, kao što su 
August Wilhelmi (1845.—1908.), Engelber t BŠnwran 
(1829.—1897.), Henry Sc hradieck (1846.—1918.). Jedan od AH 


većih violinskih umjetnika novijih vremena bio je Joseph Joachim. 


(1831.—1907.), majstor, koji je s uzornom ozbiljnošću pr edavao najveća 
djela klasika i svojih suvremenika; za nj su pisali violinske koncerte 
Mendelssohn, Brahms i Bruch. Joachim je neumorno pregledavao i iz- 
davao djela starih majstora, odgajao učenike, od kojih su mnogi postali 
svjetske veličine, i skladao radove istaknutog umjetničkog obilježja (naj« 
značajniji mu je violinski koncerat u madžarskom duhu). Joachimovi su 


učenici između ostalih: Leopold Auer (1845.—1930.), Willy - 


Burmester (1869.—1933.), Willy Hess (1859), Karl Kling- 


ler (1879), Gustav Havemann (1882.). U praškoj guslačkoj | 


školi napose se je proslavio glasoviti pedagog OtakarŠevčik (1852. 
do 1934.). | : Za. 

Među suvremenim violinskim umjetnicima (od kojih su mnogi uče- 
nici Joahimovih đaka) ističu se: Miša Elman, Efrem Zimbalist, 
Jaša Heifetz, Alma Moodie, Georg Kulenkampftf, 
Franz Vecsey (1893.—1935.), Joseph Szigeti, Telmdnyi, 
Nathan Milstein, Bronislaw Hubermann, Adolf 
Busch, Fritz Kreisler, Karl] Flesch, Jan Kubelik, Va 
ša Pfihoda, Arrigo Serrato, Zlatko Baloković, Je 
hudi Menuhin. 

Od violončelista prošlog i ovog stoljeća najznačajniji su: Adrien 
Servais (1807.—1866.), nazvan »Paganini violoncella«,y Bernhar d 
Cossmann (1822.—1910.), Karl Davidov (1838.—1899.), Da 
vid Popper (1843.—1913.), Friedrich Griitzmacher (1832 
do 1903.), Georg Goltermann (1824.—1898.), Jules deSwert 
(1843.—1891.), Alfredo Piatti (1822.—1901.), Julius Klen: 
gel (1859.—1933.), Hugo Becker (1864.), Pablo Casals, G1 
spar Cassado, Paul Grimmer, Grzegorz Piatigorski 


Eman - ' ' 
, ue] Feuermann, Enrico Mainardi, Antonio 
Janigro. 


U povijesti novije glazbe javlja se konačno i najmoderniji tip e 
Produktivnog umjetnika — dirigent, 
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ranja. > 


Dirigiranje je davno poznata pojava; otkako 
vanje, postoji | uproojadie Pogan, ke bi kod starih naroda vođa 
zbora davao neke znakove rukama sina (t. zv, »cheironomia«), koji 
bi pjevače podsjećali na tok melodičke linije. U Grka bi zborovođa uda- 
rao nogom o pod, da održi r itmičku slogu Pjevača. Kasnije, za razvoja 
menzurirane glazbe, postalo Je dirigiranje običnim mehaničkim takti- 
ranjem bez ikakva dinamičkog niansiranja, U razdoblju »Generalbasa« 
sjedio je dirigent > čembalom : otud upravljao cjelokupnom izvedbom. 
Često bi dirigent bio i prvi violinist (Konzertmeister) te bi izvodio svoju 
dionicu i dirigirao. Dugo se je vremena (napose u Francuskoj) održalo i 
dirigiranje dugačkim štapom ili svitkom papira. U toku 17. i r8. stoljeća 
dirigenti bi nemilice udarali štapovima o pod, ili svitkom po pultu, da 
tako održe ritmičku disciplinu orkestra, a i nadjačaju bučno čavrljanje 
gledalaca, koji se, osobito u operi, nisu isticali osobitom pažljivošću. 


Postoji zborno pje- 


-- Nečujno dirigiranje štapićem, kakvo je danas posvuda uobičajeno, 
razvilo se je tek početkom 19. stoljeća. Spohr, Weber, Mendelssohn prvi 
su pioniri toga jedino ispravnog načina dirigiranja. No već prije njih 


| javljaju se početci modernog upravljanja orkestrom, koje se drži sasvim 


* 1. . .v . e . 
novog stajališta: ono zabacuje metronomičko taktiranje i njegovu strogu 


< bezdušnost i prilagođuje tempo izvedbe sadržaju sklad- 


be. U toj je misli vodilji sadržan sav potonji razvoj umjetnosti dirigi- 


I moderni dirigent je virtuoz, pa je prema tomu 1 on podvrgnut 
manama virtuoza. U nametanju svoje volje gigantskom instrumentu — 


sA : a 2 3 v * . v 
— orkestru može i njega zavesti previše subjektivno držanje, koje nužno 


dovodi do iskrivljivanja intencija; publici (koja nije svijesna teške diri- 
gentove odgovornosti) on tada podmeće lažnu umjetnost 3 zbog tisa Bi 
canja osobnog momenta (koje je katkada proračunato i namješteno) 
su djela već na prvoj izvedbi izazvala neopravdano ti a mo 
šalaca, pa je tek kasniji, požrtvovni rad drugih dirigenata uspio po a 
ih u pravom svijetlu. s. Misa 
Česta je pojava skladatelja-dirigenta, koji upravlja poka pei 
(što je u prijašnjim stoljećima bilo pravilo), a 1 + dei > 
dirigeft je samo dirigent. Goleme poteškoće moder kečarnsi ne 
sno uvježbavanje orkestralnih izvedaba i neprestano a i tdea jih 
daju današnjem dirigentu, da se bavi ičim drugim (otu 


iu). Odana i vjerna 
> se dnti: : diricenti, malo stvaraju). = 
skladatelji, koji su iz nužde i dirigenti, ma i svu njegovu energiju. 


služba umjetnosti zaokuplja sve njegovo i. zau a ih i danas u do- 
Takvih dirigenata je bilo u prošlom vijeku, a im o 
Voljnom broj e: 
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u a šačnije među njima (glasovite skladatelje di,:. 
janje S ii Berlioz, Liszt, Wagner, Mahler, ka 
neka budu spomenuti među njemačkim dirigentima 
w (1830.-1894.), prvi veliki dirigent u današnjem smislu 
riječ, Hans Richter (1843:—1916.) Herma , < L : Vi (1839.— 
1900.) Ernst von Schuch (1846.—1914.) Ar i _ Nikiseh 
(1855.—1922.), Felix Motrl (1856.—1911.) F ranz : chalk (1863. 
—1931.), Carl Muck (1859) Felix Weinga: tner (1863.), 
Oskar Fried (1871) Bruno Walter (1876), Hermann 
Abendroth (1883.), Otto Klemperer (1885.), Wilhelm 
Furtwingler(1886.) Hans Knappertsbusch (1888). Frit: 
Busch (1890.), Erich Kleiber (1890), Hermann Scher- 


gente iz I9. vijeka, 
njali smo naprijed) 


chen (18$91.). — U Italiji su na glasu dirigenti Arturo Toscanini. 


(1867.), sjajan vođa orkestra, u kojemu se udružuju fenomenalno pam- 


ćenje i upravo fanatično poštivanje autorove volje, Bernardino 


Molinari(1880.), Victor deSab ata (1892.), Vitto Hi o Gui 


(1885.), Gino Marinuzzi (1882.), Ettore Panizza (1875.), | 


Tullio Serafin (1878.), u Francuskoj Edouard Colonne 


(1830.—1910.), Charles Lamoureux (1834.—1899.), Camille. 
Chevillard (1859.—1923.), Albert Wolff, Rhenć-Baton 


(1879.—1940.), Pierre Monteux (1875.), Pau] Paray (1886.); 
u Engleskoj Sir Henry Wood (1869.), Sir ThomasBeecham, 
Sir Adrian Boult; u Švicarskoj Ernest Ansermet (1883.); 


u Češkoj Vaclav Talich (1883.); u Nizozemskoj Willem Men. 
gelberg (1871.); u Sjevernoj Americi Leopo ld Stokowski. 


(1882.) i Sergej Kussewitzky (1874.). 


U 19. vijeku javljaju se i komorna društva, posvećena jedino izved- 
bama djela, pisanih za pojedine vrsti instrumentalnih skupina. Među 
njima su na prvome mjestu gudalački kvarteti i glasovirska tria. Pod 
skupnim nazivom imena prvog violinista ili grada, u kojem su takva 
instrumentalna društva složena, promiču ona komornu glazbu starijih 
1 novijih vremena upoznavajući slušaoce s jednim od najvažnijih ogra“ 


naka stvaralačke djelatnosti gotovo svih velikih skladatelja od Haydno- 


vih vremena do danas. Glasoviti su nekada bili Schuppanzigh-kvarte? 
pa Bčhm- i Miiller-kvartet, Joachim-kvartet, Hellmesberger- i Firentinski 
kvartet; danas su posvuda poznati kvarteti »Češki«, Zika, Ševčik-Lhot- 
sky, Klingler, Wendling, Rosć, Busch, Amar, Kolisch, Lehner, Dresden“ 
ski, Miinchenski, »Pro Arte« (iz Bruxellesa), Quartetto Romano, Poltro- 
njeri, Zagrebački kvartet i drugi. . 
Pri kraju ovog pr egleda djelatnosti reproduktivnih umjetnika SP 
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može čovjeku pribaviti savršene reprodukci 


Tovati u njezino potpuno ostvarenje. Nitko, 


nimo i dva moćna sredstva modernoga glazbenoga 
me 


ramofon i radiofonija. 
5 


na diofonija, jedan od najvećih izuma čovječanstva, smatra se 
danas najvećim pr pa umjetnosti, Njezinim posredo- 
vanjem nije poz u “.& g.azbenog djela Vezana UZ ograničeni pro- 
stor i ograničeni broj slušalaca. Ona Postaje pristupačna svakomu, bez 
razlike, u kojem se kraju slušalac nalazi i kojem društvenom sloju pri- 

a. Ali valja imati na umu, da glazbeno radiofonsko promicanje, osnovano 
na šaroliko stiliziranim programima, nužno djeluje u dva pravca: ono 
pomaže doduše u odgajanju ukusa širokih masa time, što im dnevno 
pruža savršene izvedbe remek-djela glazbene povijesti, ali ujedno služi 
i njegovu kvarenju utoliko, što su njezini programi ispunjeni i glazbom 


Promicanja, a to su 


pad 


nižeg i najnižeg reda, koja zadovoljava primitivne potrebe osrednjeg 


slušaoca i ne da, da se u njemu probudi težnja k slušanju, razumijevanju 


i uživanju u višim tvorevinama glazbene umjetnosti. Otuda je već danas 


zeško predvidjeti, kakvi će biti konačni rezultati radiofonije u pogledu 


- glazbenog odgajanja. A teško je reći i to, hoće li se ispuniti proricanje 


onih, koji slute, da će u nedalekoj budućnosti biti sve to manje reproduk- 


“ zivnih umjetnika zbog toga, što će radiofonija odviknuti ljude od ne- 


posrednog prisustvovanja koncertnim priredbama, dok će ih napredak 


= televizije udaljiti i od posjećivanja opere. Postojat će, kaže se, i malen 
broj orkestara, otprilike toliki, koliko bude emisionih postaja. Glazbenih 
amatera-izvodilaca bit će također sve manje, jer se nitko ne će htjeti podvrći 

dugom i, s obzirom na konačnu visinu glazbene naobrazbe, sasvim ne- 


izvjesnom učenju kakva instrumenta, kad samo pritisak rukom na kopču 
je stručnjaka. No premda u 


e . . . ... , Z Y 1 1 Š j ovje- 
toj, donekle fantastičnoj viziji, ima 1 ponesto isune, teško “dd P I 
nikada i nikakvim sred- 

made“ 3 žu sviju onih, koji 

stvom ne će moći zamijeniti užitak, što ispunja dušu “. rima 
. .. . * : Z j : < č 
sami, svojim naporima, mogu izvoditi glazbena djela, Pa ih će biti 

# pa : kiši: sŠenta Vi a 
nijeg, a kasnije sve krupnijeg umjetničkog td izurnošću ustvrditi 
uvijek i posvuda. Za danas se o radiofoniji može #2 eco po iz koje 
samo to, da radio-izvedbe pružaju najraznovrsniju duševnu : 

S . .V . 
svatko može izabrati ono, što mu je najbliže. ba, koje slušalac 
. : g . izveda a oje S z < 
Nasuprot dinamičkom karakteru radiofonsši obilježja gramofon 
ne može po volji prekidati i ponavljati, statička obilježja 
Ploča nemaju doduše njihovo bogatstvo 1220 
sti, koje radiofoniji manjkaju i do kojih i ona 


bi glazbene 

ae" vo u službi g 
r mof y fe) sredst : i. 
edo nome Gramošanska, ploča P pas značajkama raznovrsnih sti 


Pedagogije. Ona pomaže u snalaženju me 651 


Andreis: Povijest glazbe 42 


oha; ona dopušta, da se vrši poučna estetska analiza 

: +. “ks zađareloi *aerijet ami a. . 
djela, koja izvode najveći svjetski umjetnici uspor eđivanjem istih djela u 
izvedbama različitih umjetnika i omogućuje, da se vide razlike u umjet 
ničkom shvaćanju, da se osjeti prevlast subjektivnog ili objektivnog mo 
menta u reproduktivnom izživljavanju; ona privikava uho učenika na 
sve nijanse bogatog orkestralnog kolorita. 

Poput radiofonije, poput svih reproduktivnih umjetnika i svih re 
produktivnih sredstava, kojima se oni služe, i gramofon služi promicanju 
glazbe (mislimo na onu najčistiju glazbu), širenju zanosa i ljubavi za ty 
najneposredniju i najuzvišeniju od svih umjetnosti. 


lova različitih ep 
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PREGLED 


“ KRONOLOŠKOG RAZVOJA POJEDINIH GLAZBENIH VRSTA 
| U TABLICAMA 


(OD 15. STOLJEĆA DO DANAS) 


XV. VIJEK 


> < —-—-—-—-—_:_——_=_px 


__—- SVJETOVNA GODINA 
ZBA 
CRKVENA GLA si SMRTI 
. ATUMI OKALNA GLAZBA | SKLADATELJA 


1400. 
Dunstable, Mise, himne, anti- 
fone X : : 
Dufay, Mise, Moteu, Magni- Dufay, Chansons 
143% | ficat (oko 1430. dalje) Binchois, Chansons 
Binchois, Mise (oko 1430. 
dalje) 
ve Dunstable, 
1453. 
Binchois, 
: ' 1460. 
1470. . |Ockegbem, Mise, Moteti Ockegbem, Chansons 
i Dufay, 
' 1474: 
1480. Hobrecht, Mise, Moteti, 
Pasija po Mateju 
De Prćs, Mise, Moteti De Prćs, Chansons 
Agricola, Mise, Moteti Agricola, Chansons 
1499. |De la Rue, Moteti De la Rue, Chansons 
Stoltzer, Psalmi Compčre, Chansons 
Compere, Mise, Moteti Isaac, Njemačke pjesme Ockeghem, 
1495. 


morao ko k apsolutnu, već katkada relativnu vrijednos. m daš skladateljima, 
sje glaž rpsti potrebne podatke (glazbeni leksikoni, monografije opor Kto se za na- 
si X ažu se uvijek u navodima datuma. Usto je najveća poteškoća u o ; na godinu, 
ši o suvu vrlo često ne zna, odnosi li se na doba nastajanja glazbenog i : . i: 
ih od Je autor dovršio, na godinu, u kojoj je bilo po prvi pot“ ibližno točni, 
mi . OO) je bilo štampano. No u velikoj većini is 
skim o djela bila dovršena, izvedena (a često * ući 
acima, 
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XVI. VIJEK 


mm . SVJETOVNA GODINA 
| CRKVENA VOKALNA D iv SMRT" 
ATUMI | B Pe KJ i OSTALE VRSTI SMRTI 
DATUM! = GLAZBA GLAZBA SKLA- 
DATELJ A 
Bramel, Moteti, 
1502.-I4. 
Brumel, Mise, 1503. 
Hobrecht 
Isaac, Mise, 1506. E 
| 3 
|Mouton, Mise (1508.), rioe, 
Moteti, Psalmi 
Ij1o. | 
Isaac, Chorale Con- 
stantinum (Moteti), 
IJI4. 
[Dax, Moteti, Pjesme 
Isaac, 
ZGEKIX 
| da De la Rue 
“ET 
1520. mpčre, 
| o IS18. 
De Prćg, 
1521 
Walther, Geystlich Mouton, 
Gesankg-Buchleyn, ij 
1524. 


Senfl, Moteti 
Gombert, Mise, 


1532.-42. 


Senfl, Horacove Ode, 
1534. 

Verdelot, Madrigali, 
153$.-40. 

Senf 1, Pjesme 


Francesco da Milano, 


Willaert, Mise, 1516. 
33 Skladbe za lautu 


Willaert, Moteti, 


, 3 ir E S za a eusidler, 
ombert, Moteti, | 4,94] ] ; adbe za lautu 
1539.-41. , elt, Madrigali,Zyys Mil 
1x0. 539.-41 me > 7 E. > Skladbe 


De Rore, Moteti, 
1544-49. 
Arkadelt, Mise, r 545 


Vicentino, Madri ali 
1546.-72. u 
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1550. 


s 1560. 


1570. 


DATUMI 


CRKVENA SVJETOVNA a 
GLAZB OKALNA OSTA 

A črinna LE VRSEI | gkrina. 

TELJA 


aaa, <. booistiton o szjčs kV I 


Animuccia, kadet | 
gali, 1547.-65. 

IWillaert, Fantasie, 
Ricercari, 1549.-59. 
(orgulje) 


Willaert, Psalmi, 

1550.55. ' 

Goudimel, Psalmi, 

isu 

Di; Lasso, Moteti, 

Mise (od 1550. dalje) 
Donati, Madrigali, 

1553. 

Palestrina, Mise: 

I-VI, 1554.-94.; 

VII-XII, 1594. do 

1601. (post.) 


m na. 


Clemens non Papa, \Palestrina, Madrigali, Senil, 
Mise, Moteti, (prije! 1555.-86. oko I$55. 
2 ba Di Lasso, Madrigali, Clemens 
. 1555-85. non Papa, 
kr oko I555. 
De Monte, Mise, Arkadelt, 
1557.-88. oko 1557. 
Jannequin, 
3 oko 1560 
De Kerle, Mise Wiliaert, 
1562.-83. 1562. 
[De Kerle, Preces spe- 
ciales, 1562. 
Palestrina, Moteti, | Willaert, Madrigali, 
| 1563.-81. 21 1563. 
Animuccia, Laudi + 
spirituali, 1$63.-70. 
Meiland, Sacrae Can- 
tiones, 1564. 
Di Lasso, Pokajnički 
Psalmi, oko 1565. De Rore, 
A. Gabrieli, Sacrae 1565. 
- Cantiones, 1565.-78. : 
A. Gabrieli, Madri- Cabezon, 
' gali, 1566.-80. 1566. 
Animuccia, Mise, 
* 1567. : 
De Monte, Moteti, 
.-87. 
o ' Walther, 
. 1570. 
A. Gabrieli, Canzoni|Animuccia, 
| (orgulje), 1571. SZE“ > 
A. Gabrieli, Mise,  |Ingegner i, Madrigali, s Goudimel, 
1$72. 1$72.-87. 1572. 
Ingegneri, Mise, 
1$73--87. 


SVJETOVNA GODINA 
| | CRKVENA | = ALNA OSTALE VRSTI SMRTI 


TELJA 


IByrd, Cantiones 
| Sacrae, 1;73.-989. . 
ITallis, Moteti, 1$7$. 
iZngegneri, Sacrae 
I Cantiones, 1576.-91. 


Cabezon, Skladbe za 
orgulje, 1578. (post.) 


| Marenzio, Madrigali, 
1$$0.-99. 


“IByrd, Skladbe zavir- 
ginal < 
Ballet comique de la : 
Reine, I581I. 
A Gabrieli, Pokaj-| Monteverdi, Madri-| 
nički Psalmi, 1583.! gali, I-VIIIL, : 


IPalestrina, Duh. 
madrigali I1$81.-94. 
| 


Vittoria, Mise 1583.-I619. 
1583.-92. 

Vittoria, Moteti, 

1585. 
G. Gabriel, Madri- 

gali, 1585. 
| Croce, Madrigali, 
1 1585.-1607. 
Gallus, Opus musi- Gabrieli, 

cum, 1586.-9I. 1586. 
G. M. Nanino, 


Moteti, 1586. 
Palestrina, Lamen- 
tacije, 1588. 
arenzio, Moteti, 
1$88.-92. 

Croce, Moteti, 


Cavalieri, Pastorale: |. 
Il satiro, La dispe- 
razione di Fileno, 
1590. 


Hassler, Cantiones Gesnaldo, Mađrigal 


Gallus, 
Sacrae, Is91I. 1591.-I6II. 1591. 
Gum pelzbaimer, De Kerle, 
Moteti, Duhovne 1591. 
pjesme, 1$91.-I619. 
Ingegneri, 
sia 1592. 
Morley, Madrigali, Peri, Dafne (opera), Palestrina, 
1594. 1594. 1594. 
Vecchi, so Di Lasso, 


nasso, Is 1594. 
Bull, Skladbe za vir- 


F, Anerio, Sacri Hassler, Madrigali, sinal 


> hymni, 1596-1602 1596, 
Zroce, Mise, 
1596.-99, 
Palestrina, Psalmi, 
1596. 
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' | 
CRKVENA SVJETOVNA | GODINA 
DATUMI z VOKALNA OSTALE VRSTI | SMRTI 

| ELJA 
Suriano, Moteti, Dowland, Pjesme, \G. Gabrieli,Sympho- 
1597. : 1597. niae  sacrae, I-II, 
Eccard, Korali, 1597.- 1615. 
Dulichins, Novum |Banchieri, La pazzia Merulo, Toccate (or- 
opus musicum, senile, 1598. gulje), 1598.-1604. 
1598.-99. ' < 
G. Anerio, Madrigali,, Marenzio 
1599.-1621. : 


PT 
n 
OB. 
wo 
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GODINA 


KOMORNA OVIR | 
DATUMI OPERA KOMORNA GLAZBA ORGULJE GEMBALO) pne GLABDA | OSTANE VRSTE “| EE 
DA- 
TELJA 
1600. | Peri, Euridice, 1600. Sweelinck je sa ane 
ione 1 anima e 1 


corpo, 1600. 
Aichinger, Sacrae cantio- 


Caccini, Euridice, 1690. orgulje * Skladbe za 


nes 
M. Franck, Melodiae  (Caccini, Nuove musiche, 
sacrae, 1601.-1607. 1601. 


Viadana, Cento concerti Cavalieri, 
ecclesiastici, 1602.-II. 1602. 
Donati, 
1603. 
De Monte, 
1603. 
: Morley, 
' 1603. 
- Sweelinck, Psalmi Davi-iVecchi, Le Veglie di Merulo, 
dovi, 1604.-23. Siena, 1604. 1604. 
Praetorins, Musae Sio- Vecchi, 
niae, 1605.-I0. = 1605. 
: Kaaa ke : . (Vittoria, Requiem, 1605. 
"| Agazzari, Eumelio, 1606. | NES 5 K ' 
Da Gagliano, Dafne, Rossi, - Sonate, 1607.-36. Hassler, Psalmi, 1607. 
1607. an di : Dulicbins, Centuria, 
Monteverdi, Orfeo, 1607.-12. Croce, 
1607. Suriano; Mise, 1609. e 1609. 


Monteverdi, Arianna 
Monteverdi, SS. viii. Franck, Flores musi- 


1608. 
I6IO. Giacobbi; Andromeda, Es kos : missa, I6IO. cales, I6IO. Pe" 
Ka Gibbons, Skladbe za vir- m 
-ginal, I6II. Vittoria, 
E IGII. 
Hassler, 
1612. 
G. Gabrieli, 
I6I2. 
se je ks : ' F. Anerio, 
Fresćobaldi, Toccate, |G. M. Nanino, Psalmi, 1614. 
2 1614.-1627. 1614. (post.) _| Gesualdo, 
* ' ' : I6I4. 
oh Frescobaldi, Ricercati G. amer: Za € 
Scbein, Banchetto musi- | 1615. | song, zh0 g. 
cale, 1617. 
Marini, Viol. sonate, čida 
1617. Schein, Opella nova Ex: 
\ (duhovni koncerti), 
Lied 1618.-26. m 
ndi, La morte d'O G. Anerio, Teatro armo- 
619, rfeo, nico spirituale, 1619. 
Altenburg, Kirchen- u 
1620, z Hausgesinge (od 1620. 
dalje) : 
Lukačić, Canuones 
nes ua 


sacrae, 1620. 
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KOMORNA GLAZBA 


ORGULJE 


Titelouze,  Hymnes de 
Peglise, 1623. 


Frescobaldi, Capricci e 


oarle, 1624. h 
Scbeidt,Tabulatura nova 


Monteverdi, Combatti- 
mento di Tancredi € 
Clorinda, 1624. 


+ Scheidemann,  Skladb 
..za orgulje E 


D. Mazzocchi, La catena 
d'Adone, 1626. 
Schiitz, Dafne, 1627. 


Da Gagliano, La Flora, 
1628. ' *. 


[Landi, San Alessio, 
1632. 


H, Lawes, Comus 
(Masque), 1634. 


Frescobaldi, Fiori musi- 
cali di 'Toccate, 1635: 


V. Mazzoccbi-Maraz- 
zoli, Chi soffre, speri, 
1639. 


1640. 
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I-III, 1624.-$3.' = 


ia 


GLAŠO TO) CRKVENA GLAZBA 
(CE 


Praetorins, Puericinium, 
1621. 


Schiitz, Cantiones sacrae, 
1625. 


Scbein, Cantional, 1627. 


Scbiitz, Symphoniae sa- 
crae, 1629.-$0. 


Andreis: Povijest glazbe 43 


OSTALE VRSTI 


Schein, Diletti“ pastorali 
(zbirka madrigala), 


GODINA 
SMRTI 
SKLADA- 

TELJA 


Praetorius, 


I62I. 
Sweelinck, 
1621. 
G. Anerio, 
iza 1621, 
Suriano, 
iza I621. 
G. M. Nanino, 
1623. 
Byrd, 
1623. 


Gibbons, 
1625. 
Gumpelz- 
haimer, 
1625. 
Dowland, 
1626. 
Viadana, 
1627. 
Bull, 
1628. 
Aichinger, 
1628. 


Giacobbi, 
1630. 

Schein, 
1630. 

Dulichius, 
1631. 


Titelouze, 
= 1633: 
Peri, 
1633. 
Banchieri, 
1634. 


* 


Altenburg, 
1640. 

Agazzari, 
I6AO. 


DATUMI OPERA KOMORNA 


GLAZBA CRKVENA GLAZBA 


OSTALE VRSTI 


Cavall:, Didone, I641. 
Monieverdi, L'inecorona- 
zione di Poppea, 1642. . 


Kindermann, Dijalog 
Mosis Plag, 1642. 


M. Neri, Sonate Op. I, 
I6A4: 


S. T. Staden, Seelewig, 
| orat., 1644. 
Hammerschmidt, Dia- 


; loghi spirituali, 1645. 
e Rossi, Orfeo, 1647. S + 1, 16045 
| i 

| 

| 


i 3 .IAble, Dialozi, 1648. 
Penis, Kern- 
siki spriichć, 1648.-52. 
: Cavalli, Giasone, 1649. Carissimi, Dima j 
1650. »Jephte«' (prije 1650.) 
Allegri, Lamentacije, 
Miserere, oko 1650. 
: Carissimi, Orat. »Judi- 
: ko cium Salomonis« 
: Carissimi, Orat. »Ba]- 
' ce thasar« 
4 X Carissimi, Orat. » Jonas« 


M. Neri, Sonate op. 2, 
I6JI. 


Froberger, Skladbe za 


orgulje (oko 1653.) / (Froberger, Skladbe za 


cembalo (prije 1653.) 


La Guerre, Le triomphe | Zegrenzi, Crkvene 50- 
de Pamour, 1655. nate, 1655.-93. 


pm... 


Melani, i M. | 
2 La 'Tancia, M. Rossi, Toccate e cor- 
teni (i za orgulje) 
Cambert, Pastorale, | dke 
1659. 
1660. |Cavalli, Serse, 1660. 


Buxtebude, Skladbe i 


korali za orgulje 
Cavalli, Ercole amante, ole 


1662. 
Cesti, La Dori, 1663. E zo 
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Sebastiani, Pasija po 


A ; 
a. # 


GODINA 
SMRTI 
SKLADA- 


Monteverdi, 


1643. 
Frescobaldi, 


1643. 


V. Mazzocchi, 
oko 1650. 


-. 


Allegri, 
1632. 

L. Rossi, 
1653. 

Scheidt, 


1655. 
S. T. Staden, 
1655. 


M. Rossi, 
oko 1660. 


Marazzoli, 
1662. 

Scheidemann, 
1663. 


i X Mateju, 1663. 
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—— — a 


KOMORNA 


OPERA GLAZBA 


DATUMI 


o 


G. B. Vitali, Sonate (od: 
1666. dalje) 
Cesti, Il Pomo d'oro, Rosenmiiller, Sonate da 
1667. camera, 1667. 


|Reinken; Koralne fan. 
. tazije 


I6J7O. 


Lully, Alceste, 1674. | 
Pallavicino, Diocleziano, | 
1674. 


; Pa Vidi: solo-sonate, - 
oko 1675-81. . 
Lully, Atys, 1676. dkg 


Lully, Bellćrophon, 
1679. : 
1680. a 
: Pasquini, Skladbe za or- 
gulje 


Rosenmiiller, Sonate za 
gud. instr., 1682. 


Purcell, Triosonate, Pachelbel, Koralne vari- 


1683. “jacije, 1683. 
Bassani, Sonate (sinfo- 
nie), 1683. : g 


L . + . - 
uy, Armide, 1686. J. Fischer, Viol. solo-so- \Kerll, Modulatio 95% 


nate, oko 1686. nica, 1686. 
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* |Chambonničres, Suite, 


ae sE 677 


GODINA 
GLASOVIR CRKVENA OSTALE SMRTI 
(CEMBALO) | LABINA SKLADA- 

o 


Schiitz, Božićni oratorij, 
1664. 

Schiitz, Pasija po Ivana, 
1664. 


Schitz, Pasija po Ma- 
teju, 1666. 


Kerll, Mise, 1669.-89. id 
0[Kerll,. Sacrae cantiones, 669 
- 1669. 


.-1670. 
iva Schiitz, 

i 1672. 
koki dasa Chambonnič- 
Ka. res, 
| 1672. 

Ahle, 
1673. 
Carissimi, 
1674. 
Hammer- 
schmidt, 
1675. 
Cavalli, 
1676. 
Melani, 
1676. 
Cambert, 
1677. 


Buxtebude, Kantate (iza 
1673.) 


- 


ILe Bčgue, Pičces de cla- 
| vecin, 1677. 


Pasquini, Skladbe za 

cembalo 

J. W. Franck, Geistliche 
Lieder, 1681. 

Stradella, Orat. »S. Gio- 
vanni Battista«, »Su- 
sanna« 


Corelli, 12  concerti  |Stradella, 
grossi, oko 1682.-1702. 1682. 


Sebastiani, 
1683. 


Rosenmiller, 
1684. 

Du Mont, 
1684. 

ž T'beile, Opus musicalis 
compositionis (mise). 

1686. 


š 


Kk Mont, Moteti, 1686. 
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DATUMI | 


1690. 


\ 


KOMORNA 
GLAZBA 


Stefjani, Alarico, 1687. i 
Waltber, Hortus Cheli- 


cus (viol. skladbe), 
1688. 

Purcell, Dido and Ae- 

neas, 1689. 


Purcell, King Arthur, 
I691I. 
A. Veracini, Trio-_ i 
crkvene sonate, 
1692.-96. 
T. Vitali, Sonate da 
chiesa, 1693.-1701.. 
Corelli, Sonate a tre, 
1694. 


Destouckes, Issć, 1697. | Purcell, Sonate a quattro, 
Campra, Europe galante, | 1697. 

1697. 
A. ela I prigio- 

“nero fortunato, 1698. 


G. Muffat, Aparatus 
musico-organisticus | 
(Tokate i t. d.), 1690, 


Pacbelbel, Korali, 1693. 


.Bobm, Korali (iza 1698.) 


GLASOVIR 
(ČEMBAL 


ad I. K. EF. Fischer; Suite, 


1696. 
sIkubnan, Sonate, 
-1696.-1724. 


CRKVENA GLAZBA 


Purcell, unisti Sv. Ce- 
cilije, 1692. 


[Purcell, Te Deum, 1694. 


OSTALE VRSTI 


GODINA 
SMRTI 
SKLADA- 


1687. 
Pallavicino, 
1688. 


Legrenzi, 
1690. 

Dkoglehett, 
1691. 

G. B. Vitali, 
1692. 


Kerll, 
1693. 


Purcell, 
1695. 
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' u Ž H I 
A i >PER ORKESTRALNA m | GLASOVIR CRKVE GODINA 
DATUMI OPERA OMORNA NA i 
GLAZBA KONC K ALO ORGUL SMRTI 
ERI GLAZBA (CEMBALO) | GLAZBA JE SKLADA- 
TELJA 


| 
as ri 


Albinoni, Sinfon; lli, Viol. so-| Kubnau, Biblij- 
. “> SINfonie Corel, d E 4.7 
Certi, op. 2, 1260, Con- nate Op. 5» ske sonate, 1700. J ste ZZ 
G je, 
: Muffat, fo Co Steffani,- Komor- 
Keiser, Pomon SrOssI, 1701, a ni dueti 
> a, 1702. M.A.Charpentier, Le Bčgue, 
Orat. »Le juge- 1702. 
ment de Salo- : 
H mon«, 1702. 
Rameau, Pičces |Steffani, Srabat 
de clavecin, Mater 
1703.31. : 
kod Muffat, 
1704. 
' Biber, 
1704. 
M. A. Char- 
: pentier, 
Keiser, Octavia, 1705. S amgdotani, MBL 1704. 
1.1 sonate, 1705. 
| o >“ILotti, Duetti, , 
i Terzetti e Ma- 
Marais, Alcyone, 1706. drigali, 1705. m 
A. Scarlatti. Mitri 1706. 
1707. i ia Gi D' Astorga, Stabat Buxtehude, 
' Mater, 1707. 1707. 
m. Torell:, Concerti grossi g.Š Bach, Passa- Torelli, 
jade Keiser, Orpheus, 1709. Op. 8, 1708. s caglia c-mol 1708. 
Vivaldi, L'Estro armo- D. Scarlatti, So- Clćrambault, Pasquini, 
Skladbe za or- 17IO. 


nico op. 3 (12 violin 
konc.) . 
Vivaldi, La Stravaganza 
Op. 4 (12 viol. konc.) 


nate, oko 17I0. pi 
ki gulje, IZ15- 

inih ]. S. Bach, Prelu- 
diji i fuge 

D-dar, C-dur, 


Keiser, Croesus, IJII. a oda 
J. S. Bach, Kan- 
z tata »Actus m 
icus«, I7II. 
Marcello, Sonate gicus«, 17 1 ' 
za flautu i cont. 
1712. 
m li 
Couperin, Pičces pot a 
de clavecin 
: I-IV, 1713.30. : 
| Mattheson, Suite ' 
A. Scarlatti, Tigrane, | __ | 
1715. | . | 
| : assani, 
Zipoli, Sonate, Fux, Missa cano- 2 
1716 nica, 1716.  _, 
' Telemann, Pasija 
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ORKESTRALNA iii 
GLAZBA KONCERTI 


Handel, Watermusic, 


ii 
]. S. Bach, Suite 


Vivaldi, Il 
Parmonia 
konc.) 


cimento del. 
Ctc, (12, viol, 


1720. 


A. Scarlatti, Griselda, 
1721. 


]. S. Bach, Brandebur- 


Locatelli, Concerti 
ški koncerti, 1721. 1 : rtl grog. 


si 1721. 

J. S. Bach, Viol. koncerti 

a-mol, E-dur; koncert 
za dvije violine d-mol 

Vinci, Le Zite'n galera, ' 

1722. 

Leo, Tamerlano, 1722. 


Fux, Costanza e for- 
tezza, 1723. z 


KI 


Vinci, Astianatre, 1725. 

Handel, Rodelinde, 1725. 

Telemann, Pimpinone, 
1725. 


Tartini, Violinski  kon- 
certi (od 1726. dalje) 
J.S. Bach, Konc. za gla- 
sovir i orkestar d-mo 
]. S. Bach, Tri koncerta 
za dva glasovira 1 0 

kestar, 1727.-1736: 


Schiirmann, Ludovicus 


Pius, 1726. 
Gay-Pepusch, »Beggar's 


Opera«, 1728. 
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OMORNA 
KOLAZBA 


za viol. solo i 
cello-solo, 1720. 
F. M. Veracim, 
Viol. sonate, 
1721.44. 


— 


GLASOVIR 
(CEMBALO) 


. S. Bach, Suite Handel, Suite, 


1720. 


J.S. Bach, Fran- 
cuske suite, 
1721. 

J. S. Bach, En- 
gleske suite, 

gaf: 


CRKVENA 
GLAZBA 


Handel, Chandos.J. S. Bach, Orgel- 
bichleia, trix 


Anthems, 1717. 


Lotti, Mise, Mise- 
rere (iza 1719.) 


Caldara,  Cruci- 
fixus (16-glasni) 


J: 5. Bach. Das|. 


wohltemp. Kla- 
vier 1., 1722. 


J. S. Bach, In- 
vencije, 1723. 


J. S. Bach, Pasija 
po Ivanu, 1723. 


Dandrieu, Pišces | Marcello, Estro 


de clavecin, 
1724.-34. 


poetico-armo- 
nico (so Psala- 
ma), 1724. 


J. S. Bach, Kant. 


»Du  wahrer 
Gott etc.«, 1724. 

J. S. Bach, Kant. 
»Christ lag in 
Todesb.«, 1724. 

Conti, Oratorij 
»David«, 1724. 

J. S. Bach, Kant. 
»Du Hirte 
Israel«, 1725. 

'e 5. Bach, Kant. 
»O Ewigkeit 
etC.«, 1725. 

J. S. Bacb, Kant. 
»Herr, gehenicht 
ins Gericht«, 
1725. a 

La Lande, Moteti 


(post.) 


ORGULJE 


GODINA 
SMRTI 
SKLADA- 
TELJA 


J. S. Bach, Pre- 


ludij i fuga 


g-mol, 1720. 
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J. Fischer, 
1721. 


Reinken, 
1722. 

Kuhnau, 
1722. 


Theile, 
1724. 


A. Scarlatti, 
1729. 
| 


La Lande, 
1726. 


Steffani, 
1728. 

Marais, 
1728. 


DATUMI 


1730. 


1740. 
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| Handel, Xerxes, 1737. 


ORKESTRALNA i 
GLAZBA KONCER', 


| Bi kare 


OPERA 


X 


> 


Geminiani, Concert; 
SrOssi, 1732, 
Fr. Bach, glasovirski 
koncert a-mol, 1733 
Locatelli, Viol, - Oncegti 
OP. 3, 1733. 
| Handel, Oboe-koncert; 
oko 1733. po 
Handel, Koncerti za 0r- 
gulje, 1734.-1739. > 


Montćclair, Jephtć, 
1732. ' 
Rameau, Hippolyte et. 
Aricie, 1733. 
Pergolesi, La serva pa- 
drona, 1733. 


Z elemann, Stolna glazba, 
1733. 


Campra, Achille et Dći- 

damie, 1735. ag 
Rameau, Les Indes ga- 
lantes (balet), 1735. 


Rameau, Castor et Pol- 
lož, iam 


s 


Handel, Concerto a due 
Cori, 1738. Lee 
Handel, Concerti grossi, 


Raniedu, Dardanus, 
1738. 


1739. 


Hasse, Artaserse, 1740: 


Jommelli, Merope, 1741. 


Hasse, Arminio, 1742. 


OMORNA 
GLAZBA 


j TELJA 


sonate 


Hindel,  Violin. 
| sonate, 1732. 


M ondonuville,. 
Violin. sonate, - 
IZ3S+. 


Porpora, Sinfonie 
za dvije viol. i 
basso cont.,. 
1736. 


Handel, Trio- 
sonate, 1739. . 


Leclair, Violinske 


sonate 


——————————————.Đ 
| GODINA 


GLASOVIR | 
(CEMBALO) 


CRKVENA 


GLAZBA SMRTI 


ORGULJE sSELibe 


Pasija »Seliges 

Erwagen«, 1729. 
]. S. Bach, Pasija 
po Mateju, 1729. 
J. S. Bach, Kant. 


»Eine  feste Vinci, ' 
Burg« 1730. 
8% 1730. 
J. S. Bach, ]. S. Bach, Kant. 
Clavieribung I.,| » Wer weiss wie 
1731. nahe«, 1731. 
Conti, 
1732. 
Bohm. 
1733. 
Couperin, 
1733. 
J. S. Bach, 
Božićni oratorij, 
: ' 1734. 
Daquin, Pičces de | J. S. Bach, Kant. 
clavecin, 1735. . | »Ihr werdet 
J. S. Bach, weinen«, 1735. 
Clavieriibung II., 
“1735. : Ž 
dndel, Oratorij Pergolesi, 
Alexanderfest, 1736. 
1736. Caldara, 
Pergolesi, Stabat 1736. 
Mater, 1736. 
Montćelair, 
1737- 
Martini, Sonate [|]. S. Bach, Misa Dandrieu, 
1738.-42. -mol, 1738. 1738. 
Durante, Sonate \Hindel, Oratorij|]. S. Bach, Marcello, - 
Saul, 1739. Korali, 1739.-50. 1739. 
Handel, Oratorij Keiser, 
Izrael u Egiptu, 1739. 
1739. 
F zr Credo-Misa Lotti, 
“1740. 
Fux, 
I74I 
J. S. Bach, Cla- |Handel, Oratorij 
Vieriibung IV., Mesija, 1742. 
1742. 
1Ph. E. Bach, 
Sonate, 1742.-60. 
Platti, Sonate, 
1742. A ug 
“i Hindel, Oratorij ..—* 


Samson, 1743. 


Gina m. e i 
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ORKESTRALNA 
GLAZBA KONCERTI 


Sammartini, Simfonije 
1744. : 


Simfonije » Mannheimske 
škole«. Skladatelji: 
Job. Stamitz 

. Fr. X. Richter > 

Fr. Beck 

oko 1745.1 dalje 


Monn, Glasovirsk; k 
cert D-dur, 1746. I 


Ph. E. Bacb, Glasovirski 


R , Pygmalion 
ameau, Pyg , .. koncert d-mol, 1748. 


1748. 


Hiindel, Feuermusik, 
se ni 


1 zeske: toliki kru. 
certi 


|Jommelli, Ifigenia_ in 
Aulide, I75I. ' 
Hasse, Solimanno, 1753. 
Galuppi, I! Filosofo di 
campagna, 1754. 
Hasse, Didone 
K. H. Graun, Monte- 
zuma, 1755. 


Pbilidor, Blaise, le save- 
tier, 1759. 


Traetta, Armida, 1760. 

Piccinni, Cecchina, 1769. 

Monsigny, Le cadi dupć, 
I 


1761. 
Jommelli, L'Olimpiade, 
1761. 


1760. 


“| Triosonate, 


Opfer, 1747. 


> |Nardini, Violin. 


| GODINA 
GLASOVIR CRKVENA 
KOMORNA OSTALE SMRTI | 
GLAZBA (CEMBALO) GLAZBA VRSTI SKLADA. 
TELJA 
]. S. Bach, Das c 
* wohltemp. Klav., ie 
11., 1744. aa 744. 
1744. 
Albinoni, 
1745. 


Handel, Oratorij 
Juda Makabejac, 
1746. 
nja: . - u Oratorij 
»S. Elena«, 1746. 
J.S.Bacb, Kunst\T. Vitali, 
der Fuge, 1747.| oko 1747. 


J.K.F. Fischer, 
1746. 


S ammar tini, 


]J. S. Bach, Das 
musikalische 


Rutini, Sonate, 
1748.-82. 


Handel, Anthems, Clćrambault, 


1717.-49. Š 1749. 

Handel, Oratorij| Destouches, 

Theodora, 1749. 1749. 
J. S. Bach, 


Tartini, 'Trio- Galupbi, Sonate 


dod sonate ' 1750. 


Monn, 
1750. 
F.M. Veracini, 
1750. 
Handel, Oratorij Schiirmann, 
Jephta, 1751. 1751. 


S Paradies, Sonate, 
1754. 


K. H. Grazn, Durante, 
Oratorij »Der 1755. 
Tod Jesu«, 1775. . 

J. Stamitz; 
1757. 
D?Astorga, 
1757. , 
D. Scarlatti, 
1757. 
Handel, 
1759. 
K. H. Graun, 
1759. , 
Graupner, 
Schobert, Sonate | Gossec, Messe des ni, 
morts, 1760. 


sonate 
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S ORKESTRALNA ' : 
DATUMI OPERA, GLAZBA KONCERTI 
| ooo 
Gluck, Orfej i Euridika, J. Cbr. Bach, Še 


st Malih 


glasovirskih koncerata 


Op. I. - 


1762. 
Duni, Les deux chas« 
seurs et la laitičre, 


1763. 


J. Chr. Bach, 
Simfonije, 1764. 


Gluck, Alceste, 1767. 


'|- koncert e-mol, 1767. 

Dittersdorf, Violinski 

koncert G-dur, oko 
t787. 

Boccberini, Viol. kon- 
cert D-dur, oko 1768. 
J. Cbr. Bach, Šest gla- 
sovinskih koncerata, 

Op. 7. 


Hasse, Piramo e Tispe, 
1768. 


1770. J. A. Hiller, Die Jagd, 
LJ. 4 
Gretry, Zćmire et Azor, 
pad ; i 
Haydn, Abschieds-sim- |Ph. E. Bach, Glasovirski 
fonija, 1772. koncert c-mol, 1772. 


Gluck, Ifigenija na Au- 


idi h Cbr. Bach, Glasovir- 
lidi, 1774. 


ski koncerti op. 13 , 
Mozart, Violin. koncerti! 
G-dur, D-dur, A-dur, 
1775. 


Haydn, 11 mondo del- 
la luna, 1777. 


Gluck, Ifigenija na Tau- 


; virski 
ridi, 1779. Dittersdorf, Glaso 


koncert A-dur, 1772: 
Mozart, Viol. koncert 


1780. Es-dur, 1779- 
Sarti, Giulio Sabino, Boccberini, Cello-kon 
1781. cert Es-dur 
=... 
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VW. Fr. Bach, Glasovirski| . 


Andreis: Povijest glazbe 44 


sedi GODINA 
GLASOVIR CRKVENA >; 


RNA OSTALE SMRTI 
KOME A (CEMBALO) GLAZBA VRSTI = SKLADA- 
TELJA 
Telemann, Kant. Geminiani 
»Der Tag des Ge- na: . 
richts«, 1762. 
Leclair, 
1764. 
Rameau, 
1764. 
Locatelli, 
1764. 
Mattheson, 
1764. 
raiynani, Sinfonie Telemann, Kant. 
a cinque, oko »Ino«, 1765. 
1765. . 

Tartini, Violinska. Porpora, 
sonata g-mol, ško 
“= Telemann, 

“Dittersdorf, _Gu- izo 
dalački kvartet |Sehobert, 

| Es-dur Io 

Pugnani, Violin- 

ske sonate 
Haydn, Sonata 
c-mol, 1771. 

Haydn, Gud. J. Cbr. Bach, : 
kvarteti op. 20,| Sonate > |Daquin, 
1772. « š : g 1772. 

Mondovrille, 
1772. 
Jommelli, 
soka Gud, mE: a 
varteti, 1775. 1775. 
do 1796. med?" 
1775- 
Tartini, 
1776. 
Mozart, Sonata 
iii Mozart, Krd- Traetta, 
nungsmesse, 1779. 


1779. 


Haydn, Gudal. 
Varteti Op. 33, 
I78I. 


Gossec, Oratorij 
»La Nativitć«, 
1781. 
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1790. 
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Paisiello, La bella moli- 


“ 1790. 


ORKESTRALNA 
GLAZBA 


Mozart, Simfonija 
D-dur, 1783. 


1784. 
Grćtry, Richard Coeur- 


| Salieri, Les Danaides, 
de-Lion, 1784. 


Mozart, Simfonija 
D-dur (bez minueta), 
1786. 


Dittersdorf, Doktor und 
Apotheker, 1786. 
Sacchini, Oedipe A _Co- 
lone, 1786. 

Mozart, Figarov pir, 
1786. 

Mozart, Don Juan, 1787. 


nara, 1788. nija, 1788. 

Mozart, Simfonije 
Es-dur, g-mol, C-dur 
s (Jupiter), 1788. 
Paisiello, Nina pazza Č 
per amore, 1789. 


Mozart, Cosi fan tutte, 


Mozart, Zaube1 flgte, 


Haydn, Simf. »Mit dem 
1791. 


Paukenschlag«, 1791. 


Cimarosa, Il imatrimonio 
Secreto, 1792, 


2 


Haydn, Celio. 
D-dur, BE koncem 


Mozart, 
cert d-mol, 1785. 


Mozart, Glasovir, kon. 
cert c-mol, 1786, 
Mozart, Glasovir, kon- 
cert A-dur,1786. 


Haydn, Oxford-simfo- Mozart, Glasovir. kon- 


cert D-dur, 1788. 


GI asovir, kon- 


- .e.-..-—.._:—:x:x.-.:.:...em_ ._-r—-r-=-=e 
GODINA 


MORNA GLASOVIR CRKVENA OSTALE SMRTI 
KOLAZBA (CEMBALO) | GLAZBA VRSTI = (SKLADA- 
TELJA 
g, i = 
Mozart, Gudal. J. Chr. Bach, 
kvartet G-dur, 1782. 
82. : 
Monat, Gudal. |Clementi, Sonate, Hasse, 
kvarteti d-mol, 1783.-1802. 1 1783. 
-dur, 1783. 
Ki sd art, Pofa. Mozart, Sonata Martini, 
sonata B-dur, c-mol, 1784. 1784. 
1784. Ž W. Fr. Bach 
Mozart, Gudal. 1784. 
kvartet B-dur, 
Zid Bobi Haydn, Sedam Galuppi, 
kvarteti A-dur i ae Kristovih, 1785. 
C-dur, 1785. mm hini 
Mozart, Gudal. Sacc e 
kvartet D-dur, 1786. 
1786. 
< |Mozart, Gudal. Cha: 
|kvinteti C-dur_ i 787. 
g-mol, 1787. 
- |Mozart, Violin. 
sonata A-dur; 
1787. 
Haydn, Gudal. 
kvarteti op. 30, 
1784.-87. 
Mozart, Eine 4 
kleine Nacht- 
musik, 1787. ad Ph. E. Bach, 
2 Mozart, Fantazija 1788. 
c-mol, 1788. 
ik = <|Mozart, Gudal. Richter, 
kvintet D-dur, 1789. 
1789. - 
Mozart, Gudal. 
kvarteti D-dur, . 
B-dur, 1789. 
Mozart, Gudal. 
kvartet F-dur, 
1790. 
(Haydn, Gudal. 
kvarteti op. 64, 
1790. ' Mozart, 
Mozart, Gudal. Mozart, Requiem, 1791. 
kvintet Es-dur, 1791. H ' 
1791. Paradies, 
1792. 


= TT G 
ORKESTRALNA ODINA 
R CRKVENA OSTALE S 
GLAZBA KONCE MORNA | GLASOVI MRTI 
nn KOL AZBA (CEMBALO) GLAZBA VRSTI = | SKLADA- 
TELJA 
' Haydn, Gudal. Nardini, 
sie | kvarteti Op, 71 1793. 
Haydn, Simf.»Militaire«, | Viotti, XXII. viol, k 74, 1793. 
1794. . cert a-mol "SO < 
Haydn, Simf. »Mit dem sea 
»Paukenwirbel«, 1795. Philidor, 
Haydn, Simf. D-dur, 1795. 
1795. Bb KA 
Cherubini, Medea, 1797. ' =. [Jarnović, Violinski kon- 
: certi | : ' | 
E: Haydn, Gudal. Beethoven, So- Haydn, Stvara- Pugnani, 
kvarteti op. 76,| nata op. 13. nje Svijeta, : 1798. 
Š 1798. | (Pathćtique), 1798. 
1798. Haydn, Nelson- 
Fea Zala Misa, 1798. 
Beethoven, Gud. č* Dittersdorf, 
kvarteti Op. 18,| : < 1799. 


“1799. ' 
Haydn, Gudal. 
kvarteti Op. 77, 
1799. 2 4 
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CRKVENA 


o; 


GODINA 
OSTALE 


ORKESTRALNA > KOMORNA GLASOVIR SMRTI 
DATUMI OPERA GLAZBA NCERTT GLAZBA GLAZBA VRSTI SKLADA- 
| | TELJA 
;....!... a 9XTA “«“=—==booma ia oo 
rSoo. | Cherxbini, Les deux Sashottx, Glasovirski o 
journćes, r800. oncert c-mol, r8o0, Beethoven, Sonata Haydn, Godišnja Nika 
i As-dur op. 26, | doba, 1801. Sek. u 
1801. i : 
Beethoven, Sonata | 
cis-mol op. 27, | < 
1801. | i 
, Beethoven,Sonata 
d-mol, op. 31, Sarti, 
ka MS E 1802. i 1802. 
Cherubini, Anacrćon, Beethoven, II. Simfonija| Beethoven, Romance - 1 |Beethoven, Viol. Beethoven, Sonata 
1803. D-dur, 1803. G-dur i F-dur za vio- sonata (Kreu- Es-dur op. 31, 
. linu i orkestar; 1803. | | m. Op. 47, 1802, 
i E | _1803. : : | 
| Beethoven, III. simfo- | ' E dnje aK de mi 
ija: (Eroica), F-dur, : op. 53 (Wald- | - 1804. 
črS S og. ad s. stein), 1804. 1 JA. Hiller, 
i Beethoven,Sonata 2 50) 1804. 
| op. ZA (Appas- | 
“| -sionata), 1804. iašešdni 
Beethoven, Fidelio, | rm 
1805. ho : ! 
: Beethoven, Violinski: ; marinn | 
D. 59 
koncert D-dur, 1806. MAE. ge SZ e 
Mećhul, Joseph, 1807. Beethoven, Coriolan- a RE i 
Spontini, La Vestale, Ouv., 1807. dd ns 
1807. Beethoven, Leonora- E ba koti 
Ouv., r807. . 2 Beethoven, Cello- Cherubini, Misa | 
Beethoven, V.. simfonija! . sonata op. 69, Sa F-dur, 1808. 
c-mol, 1808. --1808. 
Beethoven, VI. simfonija 
(Pastoralna), F-dur, i 
. E 1808. ' Ž raki Beethoven, Gudal. iri 
Spontini, Fernando Cor- Beethoven, Glasovirski kvartet Op. 74, = . 
tez, 1809. i koncert Es-dur, 1809. 1809. 
Beethoven, Gudal, 
IBIO. Beethoven, Egmont- - kvartet op. 95, 
“ Ouv., r8Io. I81IO. : 
Beethoven, Gla- .I[Cherubini, Misa 
sovirski trio op. d-mol, I8II. 
97, IBII. 
Beethoven, Viol. 
Beethoven, VII. simfo- . op. 96, 
nija A-dur, I812. 191 Grćtry, 
Beethoven, VIII. simfo- D ikra. 
Rossini, T di nila F-dur, 1812. 
I Weber, Sonata  |Cberubini, Pašiellao 
ini : : : : - 816. | Requiem c-mol, 1816. 
Rossini, Il barbiere di Spobr, VIII. viol. kos: As-dur, I81 : raj 


Siviglia, 1816. cert a-mol, 18 16. 


K —-.-.-_-»-»:.!N[N N N .ANN)N)N,.L.L.tR\Nn.rw m m==paaneeeee.e.e.2..oZez—aevenaee ai 
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———— 


DATUMI 


. ORKESTRALNA | 
OPERA ši GLAZBA 


Rossini, La gazza ladra, 
ISI7. 


Weber, Jubel-Ouv, 
I818. 


Hoda Glašovirski 
Oncert a-mol 
Weber, Konzertstiick . 


“f-mol za 
glasovir i ork 
>i8ži, ' ik, 


Weber, Der Freischiitz, 
I821I. : 

Pačr, Le maltre de cha- 
pelle, 1821. 


| Schubert, VIII. simfo- 
nija h-mol (nedovršena), 
1822, 


e 


Weber, Euryanthe,: 1823. Beethoven, IX. simfo- 


Spobr, >. 1823. >| nija d-mol, 1823. 


| Boieldieu, La daine 
“blanche, 1825. | 


Mendelssobn, Ouv. »San 


Weber, Oberon, 1826. 
ljetne noći«,-1826. 


Auber, La Muette de 


Portici, 1828. Schubert, V1I. simfonija 


C-dur, 1828. 


a Guillaume Tell, Spobr, III. simfonija 
29. c-mol, 1829. 


1830. 


Auber, Fra Diavolo, 


1830, Berlioz, Symphonie 


fantastique, 1830. 
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....k.  >J-_-_]_"—_—-—.—_.——————-- 
GODINA 


KOMORNA GLASOVIR CRKVENA OSTALE SMRTI 
GLAZBA GLAZBA VRSTI SKLADA- 
maja same rekao koker 540 
Mćhul, 
1817. 
Monsigny, 

Beethoven, Sonata 1817. 

Op. 106, 1818. 
Schubert, Forel- 
len-kvintet, 
Pi Beethoven,Sonata 

Op. 109, 1820. 

Beethoven, Sonata 

Op. IIO, i 

Beethoven, Sonata Beethoven, Missa 
OP. III. I822. solemnis, 1822. 

Schubert, “Wan- Schubert, Misa 

-derer-fanrazija, | As-dur, 1822. 
1822. = , 

Schubert, Sonata Schubert, Die, 

' a-mol, 1823. sch&ne Millerin, 
1823. 

Beethoven, Gudal. | Viotti, 

i op. 127, >: 

steskdie čas. Salieri 

kvarteti, Op. 130, m 
132, 133, 134 - 

1825. 

Mendelssobn, 

Gudal. oktet, 

1825. : : 

Hrathonen, Gudal., Spobr, Orat. »Po- | Weber, 
kvarteti Op. I31, sljednje stvari«, r32ć 
135, 1826. 1826. 

= [Schubert, Trio 
| B-dur, op. 99, 
- 11826. 
“ [Scbubert, Guđal. 

kvartet d-mol, 

1826. Schubert, Die > 
Winterreise, 
1827. 
..* t, Schwa- 
Schubert, Pan Schubert, Misa  |Scbuberi, Schw (Schubert, 
eden Od. Sebi oja Edite | nego sh oboma 
1828. tveroručno), 
1828. 

Mendelssohn, Gossec, 
Gudal. kvartet 1829: 
Es- : 

didi Mendelssobn, 


ma nono moža ko 


jE: ŠA 


Pjesme bez rr 
ječi, 1830.-1845. 


DATUMI OPERA 


| 
| 
l 
j 


| Bellini, Norma, 1831. 

| Meyerbeer, Robert le 
| Diable, IS$31. 
Hćrold, Zampa, 1831. 


I$32. 


Marschner, Hans Her- 


ling, 1833. 
Cherubini, Ali-Baba, 
1833. 


Donizetti, Lucia di Lam- 
mermoor, 1835. 

Halćvy, La Juive, 1835. 

Bellini, I Puritani, 1835. 

Glinka, Život za cara, 
1836. 

Meyerbeer, Les Hugue- 
nots, 1836. 

Adam, Le postillon de 
Lonjumeau, 1836. 


H 
i 


Auber, Le domino noir, 
1837. 
Lortzing, Zar und Zim- 
mermann, 1837. 
“ | Berlioz, Benvenuto Cel- 
lini, 1838. 


1840. : 
Donizetti, La figlia del 
regimento, 1840. 
Donizetti, La Favorita, 
1840. 


Donizetti, Elisir d'amore, 


= 


ORKESTRALNA 
KONCERTI 


GLAZBA 


Mendelssohbn, Glasov 
koncert g-mol, rg 3 I, 


Mendelssobn, Ouvert. 
»Hebridi«, 1832. 


Mendelssobn, IV. sim- | Bennet, Glasovirski k 
fonija, 1833. cert c-mol, 1833. on- 
M endelssobn, Ouvert. | Chopin, Glasovirski ko 
»Melusine«, 1833. cert e-mol, 1833 n- 
Spobr, IV. simfonija Mosckeles, Concert 
na Weihe der T&6ne),| thćtique za dii 
poša orke ; 
Berlioz, Harold u Italiji, Sema, Bf 
1834. 


Chopin, Glasovirski kon- 
cert f-mol, 1836. 


Spobr, V. simfonija 
c-mol, 1838. 


CRKVENA | 
i 


| 
| 
| 


GODINA 


OSTALE 


OMORNA 
K VRSTI 


GLAZBA GLASOVIR 


GLAZBA 


Rossini, Stabat | Mendelssobn, 
Mater, 1832.  |Prva Valpurgina 1832. 
| noć, 1832. 
Chopin, Etudes | |! Herold, 
Op. IO, 1833. 1833. 
Chopin, Fantazija i . Boieldieu, 
cis-mol, 1834. 1834. 


Schumann, Simf. 
ćtude, 1834. 


Cberubini, Gudal. Schumann, Car- Loewe, Goetheove| Bellini, 


kvartet, Es-dur,| naval, 1835. : balade, 1835. 1835. 
1835. Cbopin, Scherzo | - 
h-mol, 1835. u 
Chopin, Balada Cberubini, 
g-mol, 1836. Requiem d-mol, 
Liszt, Annćes de| 183 6. 
Pčlerinage 1, |M endelssobn, 
1836. Paulus, oratorij, 
Schumann, Fan- 1836. 
tazija C-dur, | | 
SEM li i Hummel 
Chopin, Etudes Berlioz, Requiem, ma 


Op. 25, 1837. 1837. 


Liszt,  Etudes 
d'exćcution 
transcendante, 
1838. 

Chopin, Scherzo 
b-mol, 1838. 

Scbumann, Kin- . 
derszenen, 1838. 

Schumann, Kreis- 
leriana, 1838. 

Scbumann, So- 
nata g-mol, 1835. 


do 1838. . : ž 
Mendelssobn, Chopin, Preludiji, ča i asa. 
Trio d-mol, 1839. s: Juliette, 39. 
1839. Liszt, Annćes de 1339. 
Pšlerinage, II., 
ja Schumann, Lie- 
NA if: ia ' 2 derkreis op. 39 z 
ko. : 1840. 
(Chopin, Scherzo >: Bem 


Frauenliebe_ und 
-leben, Op. 42 
1840. 


cis-mol, 1840. : ' 
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ORKESTRALNA 
GLAZBA 


DATUMI KONCERTI 


Tr _ 


Schumann, II. simfonija 
d-mol, IS4r. 
Gade, Ouv. »Prizvuci iz 
Ossiana«, 1841. 
Mendelssobn, III. simfo- 
nija, 1829-1841. 

Lotrzing, Der _Wild- 

schitz, 1842. 

Wagner, Rienzi, I84>. 

Glinka, Ruslan i Ljud- 

mila, 1842. 

Donizetti, Don Pasquale, 

1843. 

Wagner, Der fliegende | Gade, Simfonija c-mol, | 

Hollinder, 1843. 1843. 


Mendelssobn, Violinski 
koncert e-mol, 1844. 

Schumann, Glasovirski 
koncert a-mol, I841. 

do 1845. 


Berlioz, Ouv. »Carnaval 


Wagner, Tannhšuser, romain«, 1844. 


1845. 


Lortzing, Der Waffen- 
schmied, 1846. 


Flotow, Martha, 1847. 
Verdi, Macbeth, 1847. 
Moniuszko, Halka, 1847. 


Liszt, Glasovirski kon- 
cert Es-dur, 1848. 
Liszt, Glasovirski kon- 
cert A-dur, 1849. 
Liszt, Danse macabre za 
glasovir i orkestar, 


Meyerbeer, Le Prophčte, 
1849. 

Lisinski, Porin, 1849. | 
Nicolai, Die lustigen 


: Weiber von Windsor, - 1849. 
1849. ' : 
Wagner, Lohengrin, Lie M 8<o. | Schumann, Koncert za 
1850. 1850. Pia 28 violoncello a-mol, 


Schumann, 11. simfo- 
nija, 1850. 

Liszt, Les Prćludes, 1850. 

Liszt, Tasso, 1850. 


1850. 


Schumann, IV. simf. 
1841.-5I. 


Verdi, Rigoletto, 18 SI. 


KOMORNA 
GLAZBA 


GLASOVIR 


CRKVENA 
GLAZBA 


GODINA 
SMRTI 
SKLADA- 
TELJA 


OSTALE 
VRSTI 


kaan on oo gj RK dd ča 


Mendelssobn, 
Variations sć- 
rieuses, 1841. 

Chopin, Balada 
As-dur, 1841. 


Schumann, 
Dichterliebe 
Op. 48, 1840. 


Schumann, Gud. Cherubini, 
kvarteti Op. 41, 1842. 
1842. 

Schumann, Gla- 
sovirski kvintet 
Op. 44, 1842. — . Schumann, Raj i 
' Chopin, Poloneza Peri, 1843. 

As-dur, 1843. Mendelssohn, 
Chopin, Balada Glazba za »San 
f-mol, 1843. ljetne noći«, 
' 1843. 
Cbopin, Berceuse, , 
1845. Mendelssobn, 
Chopin, Sonata sonate za orgulje 
h-mol, 1845. 
: Mendelssobn, Berlioz, La dam- 
: Chopin, Barca- Elias,  oratorij,| nation de Faust, 
rola, 1846. 1846. 1846. 
“| Chopin, Noctur- 
nes, 1833.-1846. 
Ej f Mendelssohn, 
do [Scbumann; Glas.| Chopin, Valceri, 1847. 
trio Op. 63,1847.| 1834.-1847. 
Mendelssohn, 
3 Gudal. kvartet 
1 | op. 80, 1847. 
S neka Donizetti, 
Schumann, 1848. 
Jugend-Album,- 
Es 1848. 
BE Schumann, Wald- Schumann, Spa- 
: szenen, 1849. nische Liebes-  |Chopin, 
ša Chopin, Mazurke, lieder, 1849. 1849. 
1832.-1849. Nicolai, 
1849. 
S Liszt, Liebes- 
traume, 1850. 
Scbumann, Man-|Spontini, * 

Schumann, Glas. fred, 1848.-I1851. I8SI. 
trio op. rIo, rad 
I85I. 1851. 
Schumann, Viol. 

| sonata op. I2i, 
I8SI. 
- —_-_—_aoo S ae 
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ORKESTRALNA 


KONCE 
GLAZBA CERTI 


Verdi, H Trovatore, 


| 1$53. ' 
Verdi, La Traviata, 
IS$J. m 
Adam, Si ćtais ror, 
1853. 
: E Liszt, Dante-simfonija, | — 
La 1856. ' = = 
Liszt, Hunenschlacht, 
: 1857. : 
.| Liszt, Faust-simfonija, 


1857. 
Cornelius, Der Barbier Brahms, Serenada op. Tr, 


von Bagdad, 1858. 1858. 


Gounoud, Faust; 1859. | Brabms, Serenada op. 16, 
!Verdi, Un ballo in ma-| 1859. 
schera, 1859. 


cert d-mol, 1859 


1860. 


Berlioz, Bćatrice et Bć- 
nćdict, 1862. 

Verdi, La forza del de- 
stino, 1862. 

Berlioz, Les Troyens 
Carthage, 1863. 


A Volkwani; Simfonija 
d-mol, 1863. 


Wagner, Tristan i Izol- 
da, 1865. 

Meyerbeer, L'Africaine, 
1865. 


Brabms, Glasovir. kon- |. > pla 


.GODINA 


KOMORNA GLASOVIR | CRKVENA | i SMRTI 
GLAZBA | GLAzBA | OTVANEVIŠTII gRrADA- 
| TELJA 
Liszt, Sonata | | Schumann,  Pri- 
h-mol, 1853. | | zori iz »Fausta«, 
« |Brahms, Sonata 1844.-1853. 
C-dur, 1853. | ' 
Brahms, Sonata | 
f-mol, 1853. 
Brahms, Glasovir. Berlioz, L'enfance Lisinski, 
trio H-dur, du Christ, 1854. 1854. 


1854. 
Smetana, Glasov. 
trio g-mol, 1855. 


Cornelius, Trauer 
und Trost, 1855. 


Liszt, 13. Psalam,| 
1855." 

Liszt, Granska 
misa, 1855. 

Berlioz, Te Deum, 


1855. 
Cornelius, Braut- Schumann 
lieder, 1856. 1856. 
: 1 Adam, 
: a 1856. 
E Glinka, 
ke ; 1857. 
= e: ra Loewe, Balada 
E »Archibald Dou- 
: : | glas«, 1858. 
-[Brabms, Varijac. Spohr 
i fuga na Han- 1859. 
delovu temu, 
1859. 
(Prabm3, Glasovir.| Marschner, 
4 kvartet g-mol, : 1861. 
do | 1861. - 
E = Liszt, Sv. Eliza-| Brabms, Mage- (Halćvy 
beta, 1862. lone-romance, > 
1862. 
= [Saint-Sačns, Trio|Liszt, Legende, | 
op. 18, 1863. 1863. S 
= Brahms, Paganini- 


varijacije, 1863. ž 
jacij Brucb, Frithjof, Meyerbeer, 
: 1864. + 1864. 
Kiel, Misa solem- 


| Brabms, Glasovir.| Grieg, Sonata 
nis, 1865. 


kvintet f-mol, e-mol, 1865. 


: 1865. 
dh | Brahms, Cello-so- 
nata e-mol, 
1865. 
Brahms, Trio 
s rogom Es-dur, 
1865. 


Grieg, Violinska 
sonata F-dur, 


Lo M88. i a 
103 


GODINA 


| pakes 1 # KOMORNA 
| ORKESTRALNA E GLASOVIR | CRKVENA OSTALE SMRTI 
DATUMI | OPERA GLAZBA KONCERTI bd GLAZBA GLAZBA VRSTI SKL I a 


=a. me meme m. 7 


Liszt, Oratorij |Benoit, Zborno 


Thomas, Mignon, 1866. Bruch, Violinski koncert 


1870. 
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Smetana, Prodana ne- 
vjesta, IS66. 

Wagner, Die Meister- 
singer von Niirnberg, 
1S6S. 


Smetana, Dalibor, 1868. 


Boito, Mefistofele, 
IS68. 

Wagner, Das Rhein- 
gold, 1869. 


Delikes, Coppilia; 
(balet), 1870. 


Verdi, Aida, 1871. 


Dargomišski, Kameni | 
gost, 1872. E 
: < 
Musorgski, Hovanščina, 
1872. 


Hallstrom, Der Berg- 
kčnig, 1874. 


Musorgski, Boris Godu- 


NOV, 1874. 

Goetz, Der _Widerspen- 
stigen Zahmung, 1874. 
Bizet, Carmen, 1875. 
Goldmark, Die Kčnigin 
von Saba, 1875. 


Wagner, Gčtterdam- 
merung, 1876. 

Wagner, Siegfried, 1876. 

Ponchielli, La Gioconda, 
1876. 

Zajc, Zrinski, 1876. 


“| Saint-Saćns, Samson i 


Dalila, 1877., 


Rimskij-Korsakov, 
II. simfonija »Antar«, 
1868. 


Volkmann, Serenada za 
gud, orkestar, 1869.-70. 

Čajkovski, Ouv. »Ro- 
meo i Julija«, 1870. 

Saint-Sačns, »Le Rouet 
dOmphale«, 1871. 

Bruckner, II. simfonija 
c-mol, 1872. 


Brahms, Haydn-varija- 
cije, 1873. : 

Bizet, Arlesienne-suite, ' 
1873. 


Saint-Sačns, Danse _ma- 
cabre, 1874. . 


Musorgski, Noć-na go- 
lom brdu, 1867.-1875. 
Grieg, Peer-Gynt suite, 
1875. 
Brahms, I. simf. c-mol, 
1876. 

C. Franck, Les Eolides, 
1876. ' 
Čajkovski, IV. simfonija 
f-mol, 1876. 

Goetz, Simf, F-dur, 
1876. ' 
Raff, Simf. »Lenore« 
Dvofak, Simfoničke. 
varijacije, 1877. 
Brahms, II. simfonija 
D-dur, 1877. 


| Borodin, II. simfonija 


h-mol, 1871.-77. 
= PČPČČČČČnNš Čin NAN = 


g-mol, 1866. 


Saint-Sačns, Intr. et ron- 
do capr. za viol. iork., 
1869. 


a. 


Grieg, Glasovirski kon- 


cert a-mol, 1870. 


Lalo, Symphonie espa- 
gnole za viol. i ork., 
1873. 


ujkaciki Glasovirski - | 


koncert b-mol, 1874. 


“Saint-Sačns, IV. glasov.| 


koncert c-mol, 1875. 


Lalo, Koncert za vio- 
loncello, 1876. < 
Dvof4k,Glasovirski kon- 
cert g-mol, 1876. 


Čajkovski, Violin. kon- 
cert D-dur, 1877. 


 |Brabms, Gudal. 


»Christus«, 1866. djelo»Die Schel- 


de«, 1867. 
Brahms, Njemački Rossini, 
Requiem, 1868. 1868. 
Brahms, Ugarski Bruckner, Misa Loewe, 
plesovi, 1869. e-mol, 1869. 1869. 
Berlioz, 
1869. 
Dargomiški, 
1869. 
Musorgski, Moscheles, 
Dječja sobica, 1870. 
1870. 
Auber, 
š ' : I871I. 
[Čajkovski, Gud. |Bizet, Jeux d'en-(C, Franck, Brucb, Zborno  |Moniuszko, 
kvartet D-dur, | fants, 1872. | Rćdemption, djelo »Odisej«, 1872. 
: | 1872. 1872. 


1: 1872... =. 


Bruckner, Misa 
4 f-mol, 1872. 


kvarteti Op. 51; |. 
1873. > ik 
Grieg, II. viol. 


G-d za : 
nama 20 | Musorgski, Slike | Verdi, Requiem, | Musorgski, Bez Cornelius, 


| sa izložbe, 1874.| 1874. sunca, 1874. 1874. 
Kiel, Oratorij : 
»Christus«, 1874.| - 
PIE | Gri Musorgski Bize 
hms, Gudal. |Grieg, Balada ssorgski, [Bizet, 
sed op. 67, | OP. 24. Pjesme i plesovi 1875. 
875 smrti, 1875. Bennet, 
ika 1875. 
4, Violinska Čajkovski, Go- Goetz, 
aan A-dur, | dišnja doba, 1876. 


1896. 1876. 
Godratta Gudal. 
| kvartet e-mol 
(Iz mojega ži- 
vota), 1876. 


Dvot4k, Gudal. 
kvartet d-mol, 
1877. 


Andreis: Povijest glazbe 45 


18$0. 


Wagner, Parsifal, 1882. 


ORKESTRALNA 
GLAZBA 


Čajkovski, Eugen Onje- Smetana, Moja Domo- 


vina, 1874.-79. 
Bruckner, V. simfonija 
B-dur, 1876.-79. 


gin, 1879. 


Brahms, Violinsk 


cert D-dur, 187 | kon. 


8. 


Bruckner, IV. simfonija Dvor, Violinski kon- 


Es-dur, 1874.-80. 


| cert a-mol, 1880. 


Borodin, U stepama cen- | Saint-Sačns, III. violin. 


tralne Azije, 1880. 
Čajkovski, Capriccio 
italiano, 1880 ' 
Smetana, Libuša, 1881. | Balakirer : 
Offenbach, Hoffman- | "maj Tamara, 


.v * 
nove priće, 1881. Brahms, Tragična ouv., 


1881. 

D'Ind y, Wallenstein- 
trilogija, 1873.-1881. 

Čajkovski, Ouv. »1812«, 
1881. 

Rim: kij Koriakov, Snje- C. F ije Le chasseur 
guročka, 1882. maudit, 1882. 


koncert h-mol, 1880. 


Faurć, Balada za gla- 
sovir i orkestar, 1881. 
Brahms, Glasovirski 
koncert B-dur, 1881. 


Faurć, Romanca za vio- 
linu i orkestar, 1882. 


Lalo, Namouna (balet), Glazunov, L.simf. E-dur, 


1882. a 
Delibes, Lakmć, 188 
Mackenzie Colomb . ra III. simf. F-dur, 
1883. : | 
Bruckner, VII. simf. 
E-dur, 1883. 
: ' Cbabrier, Espana, 1883. 
eyer, Sigurd, 1884. ; 
Fibich, Mesinska dade Grieg, Holberg-sujta 
sta, 1884. 1884. | 
Massenet, Manon, 1884. 


C. Franck, Les Djinns 
(glasovir i orkestar), 
1884. ' 

Mac Dowell, Glasovir. 
koncert a-mol, 1884. 


Brabma, Ty. simfonija |C, Franck, Simfoničke 


e-mol, 1885, 


azunov, Stjenka 
azin, I 8 8 $ 2 


varijacije za glasovir 1 
orkestar, 1885. 


| GODINA 
KOMORNA i. CRKVENA OSTALE SMRTI 
GLASOVIR | 
GLAZBA p SKLADA- 
GLAZBA VRSTI TELJA 


I i aint šišanje 
| 
Borodin, I. gud. 
kvartet A-dur, pa 
1878. 
Grieg, Gudal. 
kvartet g-mol, 


1878. _ . 
Faurć, 1. glasov. Brahms, Dvije |Rbeinberger, 


kvartet c-mol, rapsodije, 1879. | Misa Es-dur, 
1879. Smetana, Češki 1879. 
C. Franck, Gla-| plesovi, 1879. |C. Franck, Les 


sovirski kvintet Bćatitudes, 
f-mol, 1879. 1869.-79. 
Bruckner, Gud. 
kvintet F-dur, 
1879. Chabrier, Pičces Srieg, Vinje- OfHenbach, 
pittoresques, pjesme 1880. 
1880. : 
.|Grieg, Norveški 
2 plesovi op. 35. 
Liszt, Annćes de Musorgski, 
Pčlerinage III., 1881. 
1881. 
D'Indy, Počmes 
de montagnes, 
1881. "> 
: = | a Brahms, Pjesme| Raff, 
pok ia sra li 
(Chbabrier, Tri ro- s 
mantička  val- si 1883. 
cera za dva gla- sai 
sovira, 1883. s ikm 3- 
Bale o ZZ. 
; Islamey, fant. 1 di . 
Sinding, Glasovir. |C. Franck, F im. a 
kvintet e-mol, Prelude, choral Duparc, Pjesme, 
1884. a fugue, a. 1868.-S4. 
Fasrć, ii se Mokranjac, Ru- 
tuna Pe koveti, 1884. do 
1912. 
; Kiel 
Grieg, III. viol. Bruckner, > 
ie c-mo Te Deum, 1885. 1885. 
Borodin, Mala  |Rbeinberger,. 


glasovir. suita, | Oratorij »Chri- 


1885. i stophorus« 
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DATUMI 


1890. 


Verdi, Orello, 1887. 


Chabrier, Le Roi malgrć | Capriccio espagnol, 


lui, 1887. 


Lalo, Le Roi d'Ys, 
1888. 


Čajkovski, Pikova dama, | Bruckner, VIII. simfo- 


1890. | - 
Borodin, Knez Igor, 
1890. (post.) 
Mascagni, Cavalleria 
rusticana, 1890. 


Bruneau, Le Rčve, 1891. 


Massenet, \Werther, 
1892. 

Leoncavallo, I Pagliacci, 
1892. 

Catalani, La Wally, 
1892. 

Čajkovski, Ščelkunščik, 
(balet), 1892. 

Verdi, Falstaff, 1893. 


Humperdinck, Hinsel 


und Gretel, 1893. 


ORKESTRALNA 


GLAZBA KONCERTI 


Saint-Sačns, III. simfo- 
nija c-mol, 1886. 


Dvotdk, Slavenski ple- |D"Indy, Sym 
sovi, 1878.-1886. 


kestar), 1886. 


Rimskij-Korsakov, 


1887. 


C. Franck, Simfonija 
d-mol, 1888. 
Rimskij-Korsakov, 
Šeherezada, 1888. | 
Rimskij-Korsakov, ro 
Ouvertura »La grande|<-— - 
Paque russe«, 1888. 
Čajkovski, V. simfonija 
e-mol, 1888. - 
Strauss, Don Juan, 1889. | - 


nija c-mol, 1884.-1890. 
Strauss, Tod und Ver-| 
klarung, 1890. ' 
Fibich, Predveče 


Chausson, Glasovirski 


.| koncert, 1891. 


| 

Debussy, Prelude Ljapunov, Glasovirski 
A Paprčs-midi dun 
faune, 1892. 
Charpentier,  Impres- 
sions d'Italie, 1892. 
Gilson, Simf. pjesma 
»La mer«, 1892. 
Dvot4k, V. simfonija |D"Albert, Glasovirski 
e-mol, 1893. 
Čajkovski, VI. simfo- 
nija h-mol, 1893. 


Martucci, Glasovirsk; 
koncert b-mol, 1886 


Phonie 4. 
venole (glasovir i a 


 [Lekeu, Violinska |Granados, Špa- 
koncert es-mol, 1892. 


koncert E-dur, 1893: 


KOMORNA 
GLAZBA 


CRKVENA 


GLASOVIR 
GLAZBA 


Brahms, Viol. so- 
nata A-dur, 1836. 


Brabms, Glasovir. 

trio c-mol, 1886. 

C. Franck, Viol. 

sonata, 1886. 

Faurć, 11. glasov. 

kvartet, 1886. 

Borodin, II. gud. |C. Franck, _ Faure, Requiem, 
kvartet D-dur Prelude, aria €t| 1887. 
Dvof4k, Glasovir. | final, 1887. Dvorak, Stabat 
kvintet A-dur, Mater, 1887. 


1887. 
Brahms, Viol. so- Tinel, Oratorij 
nata d-mol, »Sv. Franjo«, 


1888. i 1888. 


<. 
o 


C. Franck, Gudal. Satie, Les Gymno- | 
“| kvartet D-dur, 


pćdies, 1889. 


| h-mol, 1891. mene 


Dvorak, Dumky- 


ske ko Parry, »Job«, 
njolski plesovi, |Orat. 1892. 


1892. 


sonata, 1892. 


Dvorak, Gudal. 
kvartet F-dur, 


1893. 

Debussy, Gudal. 
kvartet g-mol, 
1893. 


GODINA 
OSTALE SMRTI 

VRSTI SKLADA- 
TELJA 


ĐĐ | TELJA 


Brahms, Pjesme (Liszt, 
OP. 1C5-107, 1886. 
1886. 

Stanford, Zborno Ponchielli, 
djelo »The Re- 1886. 
venge«, 1886. 


Borodin, 
1887. 
Wolf, Morike- 
Lieder, 1888. | 
Wolf, Eichen- 
dorff-Lieder, 
1886.-58. 


Mackenzie, Kan- 
tata »Jubalov 


1889. D'Indy, Tableaux san«, 1889. 
ke de voyage, 
1889. A8) ' 
Brahms, Gudal: (Debussy, Suite >| Dvož4k,Requiem, | Wolf, Spanisches(C. Franck, 
kvintet G-dur, | bergamasque, 1890. Liederbuch, 1890. 
Idgol (e 1890. ; 1890. 
' > Albeniz, Suites Gade, 
espagnoles 1890. 
Pe Chants 
*Espagne X a 
Brabms, Kvintet |Fibich, Ugođaji, |Stanford, Orat. - Delibes, 
[sa klarinetom | dojmovi, uspo- | »Eden«, rI891. 1891. 


| 


Faurć, La bonneiLalo, 
chanson, 1892. 1892. 


ORKESTRALNA 


OPERE GLAZBA KONCERTI 


Reznicek, Donna Diana, Bruckner, IX. simfonija 
1894. ' d-mol, 1889.-1894. 


Dvorak, Koncert za 
violoncello h-mol, 
1895. 

Chbausson, Pošme za 
violinu i orkestar, 1896 

Saint-Sačns, V. glasovir. 
koncert, 1896: S 


Kienzl, Der Evangeli- | Sirauss, Till Eulen- 
mann, 1895. spiegel, 1895. 


Puccini, La Bohčme, D'Indy, Istar, simf. var., 


6. 1896. ' 
H.GVolj Der Corre- = |Dvorak, Podnevna  vje- 
gidor, 1896. štica, 1896. 
Albeniz, Pepita Jimenez, ; 
1896. 
Giordano, Andrea _Chć- 
nier, 1896. 
Blockx, Herbergprinses, 
1896. š 
Rimskij-Korsakov, Dukas, L'apprenti-sor- . 
Sadko, 1897. cier, 1897. 
D'Indy, Fervaal, 1897. 


Sinding, Viol. koncert 
.A-dur, 1898. 
Melcer, II. glasovirski 
koncert, 1898. 
Mlynarski, Violinski 
koncert d-mol, 1898. 


Granados, Maria del Strauss, Don Quixote, 
Carmen, 1898. 1898. 
Glazunov, Rajmonda Faure, Pellćas et MEćli- 


(balet), 1898. sande, 1898. 
Sibelius, Labud iz Tuo- 


nela 
Rimskij-Korsakov, Strauss, Ein Helden- 
Carska nevjesta, 1899. | leben, 1899. . 
Debussy, Nocturnes, 
1899. 
Elgar, Simfoničke vari- 
jacije »Enigma«, 1899. 
Albeniz, Catalonia, 
1899. 
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| 1897. 
.| Suk, Gudalački 


: 1898. 
Schonberg, Reger, Koralne ' : Chausson, 
.|+ Sekstet op. 4, fantazije za or- 1899. 
|. 1899. gulje op. 40, ; 
1899. 


A 
s. GLASOVIR | CRKVENA OSTALE | 
GLAZBA VRSTI SKLADA- 
TELJA 
Jongen, Gudal. 
kvartet c-mol, pr 
1894. 1894. 
Zrahms, Sonate za Lekeu, 
1894. 


klarinetu op. 120, 
1894. 
Dvožak, Gudal. Rabmaninov, 
. kvartet G-dur, | Glasov. kompo- 
“1895. zicije op. 3. 


Wolf, Italieni- Bruckner, 


sches Lieder- 1896. 
buch,  1891.-96. Thomas, 
1896. 
D'Indy, 11. guda- (Skrjabin, IV. so-| Stanford, Brahms, 
o lački kvartet, nata, 1897. Requiem, 1897. 1897. 


Faure, Tema s va- 
rijacijama op. 73, 

kvartet op. 11. | 1897. 

Novak, Glasovir, 
kvintet a-mol, 
1897. 

Reger, Glasovir. |Faurć, VII. Noc- 
kvartet op. 64. | turne, 1898. 
1898. 


Perosi, Uskrsnuće | Debussy, Chan- 
Lazarovo, orat.| sons de Bilitis, 
1898. 1898. 

Perosi, Uskrsnuće 
Kristovo, -orat., 


moo | Ti 


XX. 


ORKESTR. 
GLAZBA 


Rbeinberger, 


' 
a m Akad. Fest- 


Luise, I900. 

Puccini, Tosca, ouyvert., 1900. 
1900. Sibelius, Fin- 
Rimskij-Korsakov landija 

Car Saltan, 1900. 


š4k, Rusalka, Mabler, IV. sim- | Rabmaninov, 
gora . fonija G-dur, Glasov. kon- 
1901. koncert c-mol, 
: 1901. 


Debussy, Pellćas Ljadov, Baba- Saint-Sačns, 
et Melisande, ' 


1902. 


aga : 
ika. II. simf. 
D-dur, 1902. 
IDelius, Appa- 
lachia, 1903. | > 
Skrjabin, Le divin | 
počme, 1903. |: 


Makbler, V. simf. 
d-mol, 1904. 
 [Strauss, Sinf. do- 
mestica, 1904. 
Suk, Fantastični 

Scherzo 


cello, 1902. 


D'Albert, Tief- 
land, 1903. 


Busoni, Glasov. 


Jandček, Jenufa, 
koncert, 1904. 


1904. 
Puccini, Madame 
Butterfly, 1904. 


Suk, Praga, 1905. 
Debussy, La mer, 
1905. 
.INovak, U Tatri 
Ljadov, Kikimora 


Strauss, Salome, 
1905. 


koncert d-mol, 
1905. 


. (Wolf-Ferrari, 
I quattro ru- 
steghi, 1906. 


Dukas, Arianne 
et Barbe-Bleue, 
1907. 


Schmitt, La tra- |Reger, Hiller- 
gćdie de Salomć, | varijacije, 1907. |. 
1907. Suk, Azrael, 
1907. 
Mabler, VII. 
simf. e-mol, 
1908. 


Reger, Violinski 
koncert, 1908. 
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11. koncert za -| 


Sibelius, Violinski | 


RTD Pt PTT VERO 
NISKA NJE MoA PK: 
MOA 


( 
M a a Soda 


Ido, Gudalački | Satie, Morceaux 


2 F 1993. 


| 1904. : 
“  |Reger, Gudalački 


VIJEK — 


OMORNA CKRVENA GODINA 
"GLAZBA | SBOVII | GLAZBA | VRS | SMRTI 
TELJA 
osrki, Dukas, Sonata Grečaninov, Ma : PE 
ren kvartet | es-mol, 1900. Liturgija Pedi die ibi, jna. 
F-dur Severac, Le chant Elgar, Gerontijev 1900. ' 
de la terre, san, Orat., 1900. 
1900. Draeseke, Misterij 
»Christus«, 1890. 
do 1900. 
Bossi, Canticum 
canticorum, 
1900. 
Ravel, Jeux d*eau, Verdi, 1901. 
1901. Rheinberger, 


1901. 


de des enfants, 


sonata op. 72, | na Rameauovu | 
|oratorij, 1902. 


1902... > temu, 1902. 


s. Reger, Violinska | Dukas, Varijacije | Piernć, La croisa- 


Delius, Sea-drift,H. Wolf, 
en forme de 1903. 1903. 


kvartćt F-dur, 


poire, 1903. Debussy, Arietres 
' ad oublićes, 1883. 
g X | do 1903. 
 |Reger, Violinska | Roussel, Schmitt, Debussy, Fčtes  |Dvofak, 1904. 
“| sonata op. 84, Rustiques, 1904. 46. Psalam, galantes, 1904. 1 


Reger, Bach-vari- | 1904. 
jacije, 1904. 
kvartet op. 74, |Reger, Beethoven- 
1904. | varijacije, 1904. 
' | Debussy, Disle 
joyeuse, 1904. 


me |[Scb&nberg, Gudal. Debussy, Images 


okvartet: op. 7., | 1, 1905. 
1905. Ravel, Sonatina, 
1905. 


Ravel, Miroirs, 


1905. 
E Albeniz, Vega, 
* 1905. - 
Grieg, Lirske 
skladbe, 1871. 
do oko 1905. 
Schonberg, Ko- |Skrjabin, Počme 
morna simfonija, | satanique 
1906. Novak, Sonata obo . 
eroica Grieg, 1907. 


Scbonberg, Gudal. Nowowiejski, 
Vartet op. Io, Oratorij »Quo 
1907. vadis?«, 1907. 


: 1 
Reger, 100. Psa-IMabler, Lied von Mac Dowel!, 


Novdk, Trio | De Falla, Pičces rršageko der Erde, 1908. | 1908. 


quasi una bal- | espagnoles, 
lata 1908. 


m a... ra a Poni 
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DATUMI | 


IgIO. 


OPERA 
| 
l 
] 


Strauss, Elektra, 


1909. 


Ravel, L'heure 


espagnole, III. 


Bersa, Oganj, 
I9II. 

Strauss, Der 

Rosenkavalier, 
I9II. 

Waltershausen, 


Oberst Chabert, 


I9II. 


Boughton, The 
immortal Hour, 
1913. 

Montemezzi, 
L'amore dei tre 
re, t913. 

Fame, Pćnćlop=, 
1913. 

De Falla, La vida 
breve, 191 3 


Stravinski, Žar- 


prica, Igio. 


Stravinski, 


Petruška, I91II. 


Roussel, Le festin 


de Paraignće, 
1912. 
Ravel, Daphnis 
et Cloć, I9gI2. 


Stravinski, Le 
sacre du prin- 
temps, 1913. 


ORKESTR. 
GLAZBA 


Skrjabin, Le 


počme de LPex- 


tase, 1908. 


Karlovicz, Litav- 


ska rapsodija, 
1908. 

Rahinaninov, 
Otok mrtvih 

Skrjabin, 


Prometej, 1909. | 
Suk, Ljetna bajka, 


1909. 


Mabler, VILI. 


. simfon. Es-dur, 


IgIO. E 
Sinigaglia; Suita 
»Piemonte«,. 

I9IO.. 


Vaughan  Wil- 


phony, IgrIo. | 


MY. 
čežnji 


Morris, I9II. 
Hausegger, 


I9II. 


Reger, Roman- 
tička suita, Igr2. 


Bloch, Trois poš- 
mes juifs, 1913. 
Turina, La proces, 
del Rocio, 1913. 
Elgar, Ouvertura 
»Falstaff«, 1913. 
Reger, Bocklin- 
suita, 1913. 
Novak, Toman i 
šumska vila 


Busoni, Berceuse 
ćl6egiaque, rIgIo. 


liams, Sea sym- 
Novak, O vječnoj 


Grainger, Mock_| 


Natursymphonie, 


KONCERTI 


koncert, IgIO. 


koncert, I910. 
Rahmaninov, 
Glasovir. kon- 
cert d-mol, 
I9IO. 
Elgar, Violinski - 
koncert, IgIo. 


Glazunov, Viol. 
koncert a-mol 


.Foerster, Drugi 


violin. koncert, 
IgI2. 

Paderewski, 
Poljska fanta- 
zija, klav. i ork., 
I9I2. 

Manćn, Concerto: 
grosso za glaso- 
vir i orkestar, 
1913. 

Atterberg, Viol. 
koncert, 1913. 


== 


Sebillings, Violin. 


Reger, Glasovir. | 


GLAZBA 


kvintet, 1995. 
do 1908. 
Ireland, Fanta- 


1908. 


klarinetu, 1909. 


Reger,- Glasovir. 
kvartet op. 113, 
IgIO. 

Koddly, Sonata 


Vir, IgIO. 


[Scott, Glasovirski 


Vintet, I9I2. 


GLASOVIR 


"Oye, 1908. 
Ravel, Gaspard 
de la nuit, 1908. 


zija-trio a-mol, | Skrjabin, V. so- 


nata, 1908. 


ge Reger, Sonata za Schoenberg, Tri 


skladbe op. I1, 
. 1909. 
Albeniz, Iberia, 
1906.-1909. 
Skrjabin, Prelu- 


"diji, 1906.-1909. 


Debussy, Prelu- 
diji I., IgIO. 

Granados, 
Goyescas, I9Io. 


za cello i glaso- | Novak, Slovačka 


suita, 1910. 


Bartok, Allegro 
barbaro, IgII. 

Granados,Roman- 
tički prizori 


Debussy, Prelu- 
diji II., 1913. ' 


sI Jesme | Rimskij-Kor- 
(»Bijele Tuže«, | sakov, 1998 
»Priča o dugoj ' 
čežnji«) 


Bantock, Omar Reyer, 1909. 
khayyam, "1906. Martucci, 
do 1909. 1909. 
Albeniz, 1909. 
Karlowicz, 
1909. 


Sattner, Missa se- 


Scbonberg,Gurre- : 
raphica, Igro. e72,Gurre- Balakirev, 


Lieder, 1900. do 1910. 
IgIO. 


———- 


Roussel, Les Evo-iMahler, Ig1rr. 
Cations, I9II. 


Perosi, Vesper- |Schonberg,Pier- |Tinel, 1912. 
tina oratio, 1912. \rot lunaire, 1912.\Blockx, I912. 
Reger, Schlichren; Massenet, 
Weisen, 1904. | IgI2. 
do I9gI2. 


Draeseke, 
1913. 


E: ———————————— 15 


DATUMI 


Zandonai, 


| IJI 


! 


I9I4. 


| Scbillings, Mona 


Lisa, I9I5. 


] 


1 ro. Ljiljani, 


1916. 


| D'Albert, Die 


toten Augen, 


I9I6. 


Bittner, Das hol- 
lisch Gold, 1916. 


Pfitzner, Pale- 
strina, 1917. 


Satie, Socrate, 
1918. 

Puccini, Gianni 
Schicchi, 1918. 


Schoeck, Don 
Ranudo, 1919. 


OPERA | BALET 
| 
| 


Fran- 
cesca da Rimini, 


914. ' 
Rabaud, Maroui, 


Pick-Mangia- 
galli, Notturno 
e rondo fanta- 
stiCO, I9I4. 

.| Hubay, II. simf., 
I9IA. 

Reger, Mozart- 
varijacije, I9I4. 

| Sibelius, Okea- 
nide 

Strauss, Alpen- 
sinfonie, I91$. 


Bart6k, Drveni 
princ, I914. 


De Falla, Noći u 
u španjol. vrto- 
vima za glasovir 

i orkestar, Igis. 

Delius, Koncert 
za violinu, cello 
i orkestar, 1915. 

Busoni, Indijska 
fantazija, glaso- 
Vir i orkestar, 


De Falla, El-- 
amor brujo, 


I915. 


Bantock, Pebskd: Delin:, Violinski 
ska simfonija, | koncert, Ig16. 
1916. Bloch, Schelomo, 

Respigbi, Fontane rapsod. za cello 
di Roma, 1916. | i orkestar, I9I6. 

Holst, The Pla- 
nets, IgI6. . 

Nielsen; IV. sim-|. 
fonija, 1916. = 

Bloch, Simfonija 
»Izrael«, 1916. 

Malipiero, Pause 

del silenzio, 1917. 

Suk, Zrelost, 

1917. 

Bax, November 
Woods, 1917. 

Respighi, Antiche 
danze ed arie ]., 

1918. 

Nielsen, fant. 
»Pan i Siringa«, 
1918. 

Casella, Pupaz- 
zetti, 1918. 

Janaček, Taras 
Bulba, 1918. 

Castelnuovo-Te- 

desco, Cipressi, 


oni Cvijeće 
male Ide, igr6. 


S. 


Stravinski, 
Renard, 1917. 


Pick-Mangia- 
galli, Il carillon 
magico, 1918. 


De Falla, El 
sombrero de tres 
PiC0s, 1919. 1919. 

| De Falla, El re- | Enescu, III. sim- 
tablo de Maese fonija, 1919. 
Pedro, 1919. 


__—_———— >. ..-;- 
RKESTRAL. 
s GLAZBA KONCERTI 


ok, Violin. 


sonata, 1914 


a) di; Glasovirski 


“| Roussel, Diverti- 

| mento za glaso- 
s vir i drvene na- 
23 =k stroje, 1916. 


| Debussy, Violin- 

ska sonata, 1917. 
> PRespigbi, Violin- 
>| ska sonata h-mol, 
el 1917. 


| Bloch, Suita za 
violu i glasovir, 
I9I9. 

Pizzetti, Viol. so. 
Nata, I9I9. 
Milbaud, IV. 


Prata 
(s== 
ki 


4 . 
Pr osa 
I a 


OMORNA 
GLAZBA 
JI. viol. Malipiero, Preludi 
Ir slano 1914. autunnali, 1914. 
t 
I geral e 
trio, 19 


| kvintet, 1915. | 


GLASOVIR 


Castelnuovo-T e- 
desco, Il raggio 
verde, I9I6. 


Ravel, Le tom- 
beau de Cou- 
perin, 1917. 
Malipiero, 
Barlumi, 1917. 


Kora OSTALE Kri 
| VRSTI SKLADA- 
TELJA 
Granados, Can- Ljadov, 

ciones amato- 1914. 
rias, 1914. M 
De Fala, Sedam ; = 
španj. pjesama, 
1914. 
Skrjabin, 
1915. 
Goldmark, 
I9I5. 


Holst, Hymn of 
Jesus, 1917. 


Ireland, Preludiji, | Klose, orat: »Der 


I918. 
Szymanowski, 
Mćtopes 


Stravinski, 
Piano-Rag 
music, 1919. 

Berg, Sonata 
OP. I, I9I9. 


Sonne Geist«, 
1918. 


Milbaud, Pošmes Reger, 
juifs, 1916. 


Debussy, 
1918. 

Boito, 
1918. 


Leoncavallo, 
1919. 


k gu- 
e > [dalački | kvartet 141 


ORKESTRAL. 


GLAZBA KONCERTI 


DATUMI | OPERA BALEI 


U 
i 


l 

| Stravinski, Pulci- | Turina, Sinfonia 

nella, 1920. .sevillana, 1920, 

Respighi, La bou- | Honegger, La pa- 

tique fanta- storale d'ćtć, 
20. 1920. 

M & ronda The 
eternal Rhythm, 
1920. 

Prokofjev, Suite 
scythe 


Milbaud, Balada 
za glasovir i or- 
kestar, 1920, 


| Brannjels, Die 
| Všgel, 1920. 


| Korngold, Die 


tote Sradt, 1920. 
Malipiero, Le set- 
te canzoni, 1920. 


Roussel, Pour une | Respighi, Concer- 

fčte de prin- | to gregoriano, 

temps, 1921. violina i orke- 
če Star, 1921. 

| Prokofjev, III. 


Prokofjev, Šut, 
1921. 

Honegger, Horace 
victorieux, 1921. |_ 


Holst, The per- 
fect Fool, 1921. 
Prokofjev,  Lju- 
bav kod triju 
narandža, 1921. : 

Jandček, Katja ži : 2. 
Kabanova, 1921. 

Alfano, Sakun- 
tala, 1921. 


[5 6eft; I9žI. 
Szymanovwski, : 


port: god 


. 


“[Malipiero, Impres- 
 sloni dal vero, , 
1.-III., 1911. do 


1922. 

Milbaud, Simfo- 
nije za mali or 
kestar, 1917. do 


belle et Panta- 
lon; 1922. 
Foerster, Srce, 
1922. 

Pizzett, Debora 
e Jaele, 1922. 


koncert c-mol, 
1922. 


oompa 


R. Manuel, š + 


Zich, Krivica, 1922. ' 
1922. Ibert, Escales, 
1922: : : 


Vaughan Wil- 
liams, Pastoral | 
symphony, 1922. 
Sibelius, VI. sim- 
fonija, 1922. 
Milbaud, La crća- | Bartćk, Plesna 
tion du monde, | suita, 1923. 
1923. Honegger, 
Poulenc, Les Pacific 231, 
biches, 1923. 
Rozycki, Pan 
Twardowski, 


1923. 


Gal, Die heilige 


| Pfitzner, 
Ente, 1923. 


Glasov. koncert, 
Es-dur, 1923. 


1923. 

Mjaskovski, VI. 
simfonija, 1923. 
Respighi, Antiche 
danze e arie II, 
Strauss, Inter- 


Kfenek, Violinski 
Mezzo, 1924. 


Ka 1923. : 
Casella, La Giara, | Respighi, Pini di 


. | 1924. Roma, 1924. koncert, 1924: 
a Alkestis, Baranović, Espld, Ciclopes ' 
4. Licitarsko srce, | de Ifach 


1924. 
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oglasovirski kon-| : 


Violinski kon- | 


ded er. Glasov. || 


GODINA 
KOMORNA | gLasoviR | CRKVENA OSTALE SMRTI 

GLAZBA GLAZBA VRSTI | SKLADA. 
TELJA 


Hindemith, Viol.| Turina, Cuentos 


i» Kfička i 
aa, DAMA de Espaša, | i di Bruch, 
Stravinski, Con- | Casella, Pezzi in- Milojević Pm 
certino za gudaj | fantili, 1920. Zborovi 
kvartet, 1920. Adamić, Zborovi 
Honegger, Sonata 
za violoncello, | 
1910. | 
Malipiero, 
Rispetti e stram 
botti za gudal. 
kvartet, 1920. Ks = : 
| Pizzetti, dia Respighbi, Tre Malipiero, Sveti | Pfitzner, Von Sćvćrac, 
za violoncello, preludi su melo- Franjo Asiški, deutscher Seele, 1921. 
ŽIQŽI:.: die gregoriane, | 1921. .| 1921. Saint-Sačns, 
Koe 1921. Honegger, Kralj 1921. 
Prokofjev, Vi-. | David, oratorij, iHumperdinck, 
< sions fugitives 1921. 1921. 


“ |Milhaud, Sauda- | Vycpdlek, »O po- 
: “| des do Brazil, | sljednjim stva- 
Zar e Tgat: rima čovjeka«, 
Busoni, Sonatine, | kantata, 1921. 
1910.-21. 
Poulenc, Suita 
Pen | »Napoli«, 1921. 
= | Hindemith, Gud.| Stravinski, 
| -kvartet op. 16,| Sonata, 1922. 
Sj 9922; Espla, Confines 
—[Milbaud, Sonata | Szymanowski, 
< +1 za flautu i gla-| III. sonata 
2: KESOVIT, “1922. 


——>— 


Hindemith, Die 
junge Magd, 
1922. 


S 
_ 


Requiem, Stravinski, Les 
noces, 1923. 


Kaminski, 69. 
Psalam, 1922. - 


——-— 


Rieti, Sonata za| Honegger, Cahier < 
flautu, obou, fa-| romand, 1923. 1923. 

got i glasovir, Castelnuovo-T e- Koddly, Psalmus 
1923. desco, Rapsodija hungaricus, o 
Malipiero, Stor- »Alt- Wien«, Lajovic, Psalam 


nelli e ballate za| 1923. . 41/42, 1923. 
gudal. kvartet, |Prokofjev, Bakine 
1923. priče 
Jandček, Gudal. . 
kvartet, 1923. < Hindemith, Das (Faurć, 
Bloch, Glasovir. | Dobnanyi, Rura- Marienleben, 1924. 
kvintet, 1924. lia_hungarica, ciklus pjesama, Puccini, 
Slavenski, Gud. | 1924. š 1924. 1924. 
kvartet, Op. 3, Gotovac, Koleda, Busoni, 
1924. 1924. 1924. 
719 


DATUMI OPERA 


| L. Weber, Christ- 
geburtspiel, 

| 1924. 
1 
i 


oem 


1925. (post.) 
Szymanowski, 
Kralj Roger, 


| 1925. 

| Berg, Wozzeck, 
1925. 

| Honegger, Judith, 
1925. 


Puccini, Turan- 
dot 1926. (post.) 
Honegger, Anti- 
gone, 1926 
Hindemith, Car- 
dillac, 1926. 


nel singa 


! 
OVAK 
“ / \ i ČA 
5 \ Ko \ m da 
............—..—— neka U INK 
' l 
VAŠA ć 


ORKESTR. 


GLAZBA KONCERTI 


Espla, Las cum- 
bres 


FHonegger, Con- 
certino za glaso- 
vir i orkestar, 
1924. 

Stravinski, Gla- 

\sovirski koncert, 
1924. 

Pfitzner, Violin. 
koncert h-mol 
1924. 

Prokofjev, Viol. 
koncert, 1924... 

Hindemith, Kon- 
“cert za violu i 
orkestar > 


| Bissoni, Dr. Faust, |Zualdi, Il diavolo | Foerster, Jičinska | Casella, Partita | 
za glasovir i or- | 


suita, 1925. 
Bloch, Concerto. 
grosso, 1925. 
Karel; »Demon« 


kestar, 1925. 
Hindemith, Kon- 


TRG E ž : i nata, 1925. 
ze 5 TSr0tt, Violinski 
Greenea koncert, 1925. 


5.1 orkestar, 1925. 
| Malipiero, Varia- 


za glasovir i or- 
kestar, 1925. 
Šostaković, Gla- 


1925. 
Respighi, Con- 


missolidio za gla- 
sovir i orkestar, 


1925. 
Respighi, Vetrate | Casella, Scarlat- - 
di chiesa, 1926.| tiana, za glaso-. 
Kodaly, Suita vir i orkestar, 
»Hary J4nos«, | 1926. 

1926. Casella, Concerto 
Janaček, Sinfo- 
nietta, 1926. lje i orkestar, 
Hindemith, Kon- | 1926. 

cert za orke- Tocb, Glasovirski 
star, 1926. koncert, 1926. 
Bartćk, Glasovir. 
koncert, 1926. 
Rieti, Glasovirski 
koncert, 1926. 


——— =——.—.—.—.—.—_—sz—>-.—.l.l.dlLAlALAL!lrx-r_r-l.».——3D_BPČ,onp sasa 


-cert za glasovir | 
| 1 12 instrume-| 


Sese se 2 Jandček, Concer- |- 
lari e E | tino za glasovir| 


|: zioni senza tema | 


sovirski koncert, | > 


certo in modo| 


romano za orgu- |- 


Šu 


o o 


orasi 


2 


7 


ssa bare) o loom ant 


KOMORNA kg 
<OMORNA : | CRKVENA OSTALE SMRTI 
GLAZBA GLASOVIR GLAZBA VRSTI SKLADA- 

TELJA 


Pifanar, Gadsl Castelnuovo-Te- | Suter, Orat. »Le Ravel, L'enfant (Satie, 


kvartet cis-mol,| desco, Le danze| laudi di S. Fran-| er les sortilžges,| 1925. 
1925. del Re David, cesco d?Assisi«, | 1920.-25. pe Bossi, 
| Poulenc, Sonata | 1925. 1925. 1925. 
za obou, fagot [Sratkowski, 
i glasovir, 1925. 1925. 
Pizzetti, Glasov. 
trio, 1925. | 
| 
| 
| 
Respigbi, Quar- | Castelnuovo-Te- Szymanovwski, 
tetto - dorico, desco, Tre poemi Pjesme zaljub- 
1926. campestri, 1926. ljenog mujezina 


De Falla, Koncert 

za cembalo i pet 

instrumenata, 
1926. 


mae nano nana 
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DATUMI OPERA 


Weinberger, 
Švanda  gajdaš, 
1927. 

Iberi, Angćlique, 


1927. 
Kičnek, Jonny 
spielt auf, 1927. 


Pizzeiti, Fra 
Gherardo, 1928. 
Weill, Die Drei- 
groschenoper, 
1928. 
Stravinski, Oedi- 
pus Rex, 1928. 
Respigbi, La cam- 
pana sommersa, 
1928. 
Schreker, Der sin- 
gende Teufel, 
1928. 
Scboeck, Penthe- 
silea, 1928. 
O. Jeremiaš, 
Braća Karama- 
zovi 


A A X a—'___.___————_—a_____________._________aSaA<Sćp ooo 


Janaček, Iz mrt- 
vog doma 
(POst.), 1930. 
Pizzetti, Lo stra- 
niero, 1930. 
Širola, Citara i 
bubanj, 1930. 
Kfenek, Das Le- 
ben des Orest, 
1930. 
Konjović, 
Koštana, 1931. 
Milbana, Chri- 
stophe Colomb, 
1931. 


1930. 
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Šostaković, 
1927. 


Szymanowski, 
Harnas, 1928. 


Nos, 


ORKESTRAL. 
GLAZBA ' 


Ravel, Bolero, 
1928. 
Respighi, Feste 
romane, 1928. 
Walton, Ports- 
mouth Point, 
ouvert., 1928. 
Slavenski, Bal- 
kanofonija 
Pizzetti, Con- 
certo dell'estate, 
1928. 
Mosolov, Ljevao- 
nica željeza, 1928. 


Roussei, III. sim- 
fonija, g-mol, 
1929. 


| Honegger, Rugby, 


1929. 

Tommasini, Il 
carnevale di Ve- 
nezia, 1929. 

Graener, Come- 
dietta 

Goossens, Sinfo- 
nietta 


Kodaly, Plesovi 
iz Maroszčka, : 
1930. 

Graener, Die Flčte 
v. Sans-Souci, 


1930. 


Pizzetti, Predigra 
»Agamemnonu«, 


1931. 
Hindemith,  Fil- 


KONCERTI 


Caselia, Violinski 
koncert a-mol, 
1928. 

Hindemith, Kon- 
cert za orgulje 
i komorni orke- 
star, 1928. 

Windsperger, 
Violinski kon- 
Cert, 1928. 

Roussel, Glasovir. 
koncert, 1928. 


/ 


Poulenc, Aubade 
za glasovir i ko- 
morni orkestar, - 

1929. 

Stravinski, 
Capriccio za gla- 
sovir i orkestar, 


1929. 

+Respighi, Toccata 
za glasovir i or- 
kestar, 1929. - 
J. Fitelberg, Vio- 
linski koncert 
Castelnuovo-T e- 
desco, Simf. va- 
rijacije za vio- 
linu 1 orkestar, 
1930. 


Stravinski, Vio- 
linski koncert, 


1931. 
Markević, Partita 


t Ž 
Oe TT TR TEL TO PETE 


KOMORNA 
GLAZBA 


GLASOVIR 


Ravel, Violinska 
sonata, 1927. 
Casella, Serenada 
za pet instrume- 
nata, 1927. 


a tre, 1928. 
Castelnuovo-T e- 
desco, Violinska 
sonata, 1928. 


1928. 


U 


- |Roussel, Trio za 
flautu, violu, 1 
violinu, 1929. 


Ibert, Simfonijska| Bax, Sonata za 
“ suita za komorni| dva glasovira, 


orkestar, 1930. 1930. 
Goossens, Concer-| Lambert, Sonata 


tino za osam gu- 
dalačkih instru- 


menata, 1930. 


Koddly, IN gu- 
dalački kvartet, 


1931. 


Širola, »Život Sv. 


GODINA 


CRKVENA OSTALE SMRTI 
GLAZBA VRSTI SKLADA- 
TELJA 


| 
| 


Ćirila i Meto- 
da«, oratorij, 
1927. 
Szymanovwski, 
Stabat Mater 
K. Thomas, Pasija 
po Marku, 1927. 


Malipiero, Sonata| Hindemith, Male Jandček, Svećana|Burian, Suita za \Janaček, 
glasovir. skladbe,| misa, 1928. 


—————ooooooooooooooomooooooooooooooooooo o 


»Voice Band«, 1928. 
Refice, Misa Sv., 1928. Melcer, 
Terezije Jobansen, 1928. 
Voluspaa, 1928. 
Bax, Legenda za 
bariton 1 orkestar, 
1929. 
Stravinski, Sim- 
fonija Psalama, 
1930. . 
Refice, Trittico 
Francescano 
Hindemith, Das D'Indy, 
Unaufhčrliche, 1931. 
oratorij, 1931. Nielsen, 
1931 


Respigbi, Maria 


7 


23 


DATUMI OPERA 


Graener, Friede- 
mann Bach, 1931. 

Pfitzner, Das 
Herz, 1931. 


Casella, La favola | Markević, 
di Orfeo, 1932. 


Strauss, Arabella, 


1933. 
Šostaković, Kata- 


rina Izmailova, 


1933. 

Malipiero, La fa- 
vola del figlio 
cambiato, 1933. 

Pijper, Halewijn, 


3 
Stravinski, Perse- 
phone, 1933. 


Rocca, Dybuk, 
1934. 


let, 1932. 


ORKESTR. 


BALET GLAZBA 


harmonički kon- 
cert, 1931. 

H indemith, 
»Konzertmusik« 
za gudalački or- 
kestar i limene 
instrumente, 
1931. 

Lualdi, Suite 
adriatica, 1931. 


ANA a a o 


KONCERTI 


e 


za glasovir i or- 
kestar, 1931. 
Ravel, Dva kon- 
certa za glasovir 
i orkestar, 1931, 
Martin4, Koncert, 


za cello i orke- | 


star, 1931. 
Martini, Koncert 
za glasovir i or- 
kestar, I93I. 


Ikarov | Honegger, Simfo- | Rabmaninov, Va- 


nija, 1932. 
Petrassi, Partita, 
1932. 


rijacije na Corel- 


lievu »Foliu« za |. 


glasovir i orke- 
star, 1932. 


Delannoy, Simfo- | Lambert, Glaso-“ 


nija, 1933. 
Castelnuovo-T e- 
desco, Ouvert. 
»Mletački trgo- 
VAacC, 1933. ' 
S. W. Miller. 
Heitere Musik 
fir Orchester 


Op. 43, 1933. 


virski koncert, 
1933. 

Casella, Koncert" 
za glasovirski 


trio i orkestar, 


1933. 

Pizzetti, »Canti 
della stagione 
alta« za glasovir 
i orkestar, 1933: 

Szymanowski, 
Sinfonia  con- 
certante za gla- 


sovir i orkestar, | 


1933. 
Petrassi, Koncert, | Roussel, Slani 


1934. 


Egk, Die Zauber- Lhotka, Đavo u | Vaugban Wil- 


geige, 1935. 
Sehlbach, Die 
Stadt, 1935. 
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selu, 1935. 
Roussel, Aeneas, 


1935. 
Markević, Rebus 


liams, Simfonija | 
f-mol, 1935. 
Zalor; Suita »Me- 


1935. 


koncert, 1934. 


Kunc, Glasovinski! ' 


koncert h-mol, 
1934. 


Stef4niai, Ma- 
džarski koncert 
za glasovir i or- 
kestar, 1935. 


hanički čovjek«, | Malipicro, Glaso- 


virski koncert, 
1935. 


KOMORNA og 
CRKVENA OSTALE SMRTI 

GLAZBA GLASOVIR GLAZBA VRSTI SKLADA- 
TELJA 


mae ' 
| Egiziaca, misterij, 
1931. 
Haas, Die Heilige 
Elisabeth, 1931. 
K. Thomas, Weih- 
nachts-oratorium, 
1931. 


Casella, Ricercari | Honegger, Les D'Albert, 
a na ime BACH,  |cris du monde, 1932. 
1932. oratorij, 1932. 
Rocca, Salamu- 
nove poslovice, 
' 1932. 
Respigbi, Con- | Turina, Mujeres Schillings, 
certo a cinque, |espafiolas 1917. | - 1933. 
1933. do 1933. Dupare, 
: 1933- 
Bliss, Sonata za | Wagner-ax tg6ny, Poslenc, Misa Sattner, 
violu i glasovir, Klaviermusil:, G-dur 1934. 
1934. 1934. Bersa, 
1934. 
Delius, 
1934. 
Elgar, 
1934. 
Schreker, 
1934. 
Bruneau, 
1934. 
Zich, 1934. 
Holse, 1934. 
Bartćk, V. guda-| Dallapiccola, Foriner, Deutsche Mlynarski, 
lački kvartet, | Himneza tri gla- | Liedmesse, 1935. 
1935. sovira, 1935. 1935. Suk, 1935. 
Stravinski, Duo Dukas, 
za dva glasovira, ž 1935. 
erg, 1935. 
9) Mackenzie, 
| 1935. 
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DATUMI | OPERA BALET GLAZBA 


| 


Walton,  Simfo- 
nija, 1936. 
Osterc, Passa- 


Gotovac, Ero 
s onoga svijeta, 


1936. so li 
Malipiero, Giulio caglia 
Cesare, 1936. 


Stravinski, Le jeu| Milbaud, Suite 
de cartes, 1937. | provencale, 


1937. 
Bartok, »Muzika« 
za gudalačke in- 
strumente, glaso- 
vir,celestu i uda- 
raljke, 1937. 

Papandopulo, 
Sinfonietta, 

| _1938. 

E. Halffter, Sin- 
fonietta, 1938. 

J.N. David, Sim- 
fonija a-mol, 
1938. 

D. Milbaud, 
Medće, 1939. 


126 


ORKESTRALNA 


GODINA 
ate) GLASOVIR CRKVENA OSTALE SMRTI 
Z GLAZBA VRSTI SKLADA- 


TELJA 


KOMORNA 


Odak, III. guda- Casella, Sinfonia, Petrassi, IX. Psa- \Markević, Le Glazunov. 
lački kvartet, arloso e toccata,| lam, 1936. nouvel Age 1936. 
1936. Foia ' Dallapiccola, Respighi, 

indemith, Tri Michelangelovi 1936. 
sonate, 1936. X zborovi, 1936. |Adamić, 
1936. 
Roussel, 
1937. 
Ravel, 
1937. _ 
Szymanowski, 
. 1937. 
Piernć, 


i H. Martelli, Suchon, Baladi- , 1937. 


Violinska sonata,| cka suita, 1918. 
1938. 
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